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L’'ÉNIGME DU MAITRE 
DE 


l'ANNONCIATION 
d'AIX-EN-PROVENCE 


EPUIS cinquante ans, les érudits se sont livrés à des recherches sur 
le style et sur l’auteur de l’Annonciation d’ Aix-en-Provence. Le résultat le plus tan- 
gible auquel on est arrivé fut de produire une totale confusion d’idées à ce sujet. Si 
bien que, faute de reprendre ab ovo l'examen de la question — ce qui décourage la 
plupart — on préfère accepter comme vérité démontrée quelques affirmations assez 
gratuites mais inlassablement répétées. On croit constater dans ce rétable un style qui 
s’apparenterait à la fois aux styles des van Eyck, de Sluter et de Conrad Witz, et 
l’on en conclut que l’auteur serait un peintre du Midi, qui a dû travailler successive- 
ment en Flandre, en Bourgogne et en Suisse. 

Quel que soit l’appareil scientifique dont on puisse entourer pareille thèse, elle 
est trop compliquée pour emporter la conviction du chercheur. Aussi ce dernier 
aspire-t-il au moindre témoignage direct, à la moindre précision historique qui pour- 
rait tout élucider. Dès lors, avec quelle joie n’a-t-on pas accueilli, il y a peu d'années, 
la présentation, par M. Jean Boyer, d’un faisceau de textes venant se grouper autour 
du texte déjà connu et qui concernait l'existence d’un testament d’un bourgeois d'Aix, 
Pierre Corpici. En 1442, Corpici y exprimait son désir de construire, dans la-cathe- 
drale d’Aix, un autel où il ferait figurer un tableau. de l’Annonciation ”. 


1. On est d'accord pour supposer que l’Annonciation, actuellement à l’église de la Madeleine, à Aix-en- 
Provence, y fut déposée après la Révolution française au moment où furent vendus les volets, et qu’elle pro- 
vient de la cathédrale de la même ville. 


OE a eee 
146 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


La publication de l’article de M. Jean Boyer dans “ Arts”, en 1948 a 
juste titre sensation. L'apport de cette intéressante communication mérite “etre 
considéré attentivement. Mais auparavant, il convient de mesurer l’apport d’une étude 
plus récente sur ce sujet, celle de M. Louis-Philippe May * 

M. L.-P. May s’efforce de démontrer que l'auteur du rétable en question serait 
Barthélemy de Clerc ou Deyck, peintre plusieurs fois mentionné, au milieu du 
xv° siècle, dans des documents du Midi, et auquel avaient déjà songé Hulin de Loo 
et L. Demonts. Pour établir que l’auteur de l’œuvre a dû être un peintre du Midi, 
M. L.-P. May part des formes architecturales et sculpturales représentées dans le 
triptyque. De tels arguments n’ont guère de valeur démonstrative. Les nervures, les 
chapiteaux, les oculi, les crochets fleuris, les fleurs de lis qu’on découvre dans ce 
rétable sont fréquents dans l'architecture gothique du x1v° siècle à travers toute 
l'Europe occidentale. Peut-on dire que les sculptures ornementales des prophètes, sur 
le panneau central, sont du Midi? Leur style est plutôt en rapport avec le style de 
sculptures semblables de l’époque de Sluter, qu’on trouve en Bourgogne, dans le Dau- 
phiné, notamment au portail de l’église Saint-Antoine-en-Viennois, et en Flandre, 
comme au portail de l'hôtel de ville de Bruxelles. Enfin, pour désigner l'artiste, l’au- 
teur se sert d’une inscription qu’on lit sur un parchemin dans le volet conservé aux 
Musées de Bruxelles. Il veut y lire: « Blartholomeus| plictor] eykius et N ter- 
[a|scon|[ensis| fecerunt. » Il croit y découvrir la signature de Barthélemy Deick, 
peintre qui travailla tardivement pour le roi de Sicile, René d’Anjou, ainsi que d’un 
autre artiste de Tarascon. A considérer la reproduction que M. L.-P. May publie, 
ii y a tout lieu de croire que l’auteur de l’article a fait usage d’une photographie trop 
peu précise. En soumettant au lecteur une reproduction photographique plus nette 
(fig. 1), nous sommes persuadés qu'il partagera notre interprétation : l'inscription en 
question n’est qu'une imitation d'écriture sans signification, telle qu’on en introduisait 
fréquemment dans les tableaux des Xv° et XvI° siècles. 

Mais passons aux éléments historiques, bien plus intéressants, que M. Jean 
Boyer a versé aux débats. Faute de place, l’auteur n'avait pas été en mesure de four- 
nir textuellement ses sources. En attendant de les publier, il a eu la très grande obli- 
geance de nous les communiquer en nous autorisant à en tirer éventuellement parti. 
Nous ne saurions assez le remercier de ce geste. 

Un premier document est la note déjà connue du chanoine Requin, résumant 
brièvement une pièce que ce dernier a eue en main, le testament de Pierre Corpici 
daté du 9 décembre 1442. Voici le texte de cette note, tel qu'il nous fut transmis par 
M. Jean Boyer et tel que nous ptimes le collationner aux archives départementales 
des Bouches-du-Rhône, au Palais de Justice d’Aix, dans le cahier de notes du cha- 
noine Requin qui s'intitule là-bas « Cartulaire Milon » : « Jacques Martin, exten- 
soire £° 31 : Testament de Pierre Corpici, drapier, à St-Sauveur, à droite du grand 


2. Le Maître de l’Annonciation d'Aix est- : identifié? dans “ Arts ”, Paris, le 19 mars 1948. 
3. Dans “La Kevue des Arts, OS SE nn 21-20: 
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chœur, derrière la stalle du 
prévôt. On doit faire un au- 
tel à cet endroit et le testa- 
teur lègue la somme de 
100 fl. pour faire peindre un 
rétable représentant l’'An- 
nonciation. 9 xbre 1442. » 
Le texte même du testa- 
ment est introuvable : on 
explique que cet extensoire 
du notaire Martin aura été 
égaré lors du transport des 
documents Martin aux Ar- 
chives. La note de Requin 
ne constitue qu'un résumé 
rédigé par un érudit mo- 
derne ; elle ne peut avoit la ric. 1. — Le Maitre de l’Annonciation d'Aix. — Volet du Prophète Jérémie. 


Musées Royaux, Bruxelles (Détail : inscription). 


pleine valeur d’un document 

contemporain des faits relatés. Requin, qui a pu lire le testament du 9 décembre 
1442, a-t-il exactement rendu compte de son contenu? Nous voulons bien l’admettre. 
En tout cas, il ne résulte pas de cette pièce que Corpici ait commandé un tableau de 
l’Annonciation; il légua une certaine somme pour faire placer un tel tableau sur un 
autel encore à construire. 

Dans son excellent article, M. Jean Boyer fit en outre état de diverses pièces 
d'archives jusqu'ici inconnues. Ces nouveaux éléments amenèrent certains à se dépar- 
tir de la sage prudence que M. Boyer lui-même entendait garder, et à proclamer 
que l'identité du Maitre de l’Annonciation était désormais certaine. Pour nous, nous 
entendons examiner avec impartialité et sang-froid les pièces dont M. Boyer nous a 
libéralement fourni le texte avec permission de nous en servir. 

Une première confirme le legs dont il est question dans le testament de 1442. 
Retrouvée dans les papiers du même notaire Martin (Fonds Laucagne, 77, f° cxli), 
une convention du 5 janvier 1443, avenue entre le chapitre de Saint-Sauveur et 
Pierre Corpici, concède à ce dernier l'emplacement choisi pour l'autel qu'il désire 
ériger et pour sa sépulture. 

Une autre pièce est un nouveau testament signé par Pierre Corpici le 14 juil- 
let 1445. Il y déclare son désir d’être enterré dans l’église Saint-Sauveur, près de 
l'autel de l’Annonciation qu’il a fait construire. Voici le fragment du texte qui nous 
intéresse : « et eligo... sepulturam infra ecclesiam Sti Salvatoris aquensis videlicet 
juxta altare capelle Nunciationis nostre domine per me facte et composite. Item 
realo pro anima mea et parentum meorum dotasse quondam missam perpetuam in 
ecclesia Sti Salvatoris aquensis desserviendam in altare beate Marie nunciationis 
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constructe per me ut constat nota sumpta par magistrum Jacobum Martini et pro 
quadam dedi fl. sex centum ut lacius in eadem continetur quamque constructionem 
et omnia in cadem nota contenta ratiffico et approbo*.» Il résulte de ce texte qu’en 
1445 l’autel était construit; mais il n’est pas question du rétable peint. 

Le 13 février 1449, un nouveau testament de Pierre Corpici précisera, une fois 
encore, son désir d’être enterré à l'endroit choisi; il n’y est toujours pas fait allusion 
au tableau: « Et eligo... sepulturam infra ecclesiam sancti salvatoris de aquis ante 
altare annunciationis virginis Marie quod in ea feci construi juxta portam sive 
ingressum ad partem dexteram magni chori”. » 

M. Jean Boyer parle également de quatre autres testaments se rapportant au sujet 
qui nous occupe, et dont il a bien voulu nous communiquer les textes. Le premier, 
daté du 7 mai 1469, émane d’un fils de Pierre Corpici. Un autre, du 10 juin 1477, 
contient les dernières volontés d’un autre fils du drapier. Enfin, deux testaments, 
respectivement des 25 juin 1502 et 26 août 1507, ont pour signataire son petit-fils. 
Tous expriment leur désir d’être enterrés devant l’autel, dans la chapelle de ’ Annon- 
ciation, mais aucun ne mentionne le tableau. 

Ainsi, de toutes ces pièces d'archives, nulle ne signale la présence du rétable 
sur l’autel. Seul, le premier testament de Pierre Corpici lui-même exprimait le vœu 
que soit placé sur l’autel un tableau représentant l’Annonciation. 

M. Jean Boyer a en outre attiré l’attention sur un contrat de prix, découvert 
par lui dans les minutes d’un notaire aixois du Xvi° siècle, et qui apporte une 
intéressante précision. I] n’a pas publié ce contrat, mais nous en a communiqué le 
texte. Celui-ci prouve que le tableau occupait son emplacement en avril 1552. Il fut 
passé le 25 avril 1552 entre le chapitre de Saint-Sauveur et le peintre avignonnais, 
Jean Roy. L'artiste s’y engage à peindre un tableau pour l’église Saint-Sauveur. Une 
clause stipule expressément que « ledit Roy sera tenu de fere le visaige de N[ost]|re 
dame dud{it} rétable meilleur et plus beau que celluy de la Nôciade dauprés du cueur 
de St. Sauveur de ceste ville®. » On admettra volontiers que l’œuvre qui servait de 
comparaison était l’Annonciation qu'avait souhaitée Pierre Corpici. 

Par ailleurs, M. Jean Boyer nous a permis de citer un document supplémentaire 
— découvert par lui après la parution de son article — et qui confirme singulière- 
ment ce qu’on peut déduire du fragment de contrat que nous venons de citer. Il s’agit: 
du texte d’une délibération du chapitre de Saint-Sauveur, en date du 8 mars 1500, 
où il est dit: « Ante altare Annunciationis beate Marie vulgariter appelatum lo 
retaule de Corpici ejusdem ecclesie’.» Sous les mots provençaux, «lo retaule de 
Corpici >», notre « rétable » est ici bien identifié, dès 1509, sur l’autel auprès duquel 
reposait le pieux drapier. 


4. Protocole du notaire Jean Lantelmi. Fonds Laucagne, 121, f° 65. 

5. Protocole du notaire Jacques Martin, Fonds Laucagne, 61, f° 29. 
6. Protocole du notaire A. Lambert. Levy Bram 81-IV, f° 234. 

7. Protocole du notaire Antoine Borilli, 1509. Laucagne, 442, f° 135. 
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Dans la seconde partie de son article, M. Jean Boyer émet la supposition que le 
donateur aurait fait appel, pour l'exécution de son rétable, au peintre Jean Chapus. 
ll fonde cette opinion sur le fait suivant : sept actes notariés — s’échelonnant de 
décembre 1442 à novembre 1444 — révèlent un séjour quasi ininterrompu de ce 
peintre à Aix-en-Provence, à une époque que la quasi-unanimité des historiens d’art 
assignent à la confection du tableau. L’auteur ajoute que, d’après un document men- 
tionné dans les notes du chanoine Requin, le peintre Chapus aurait été, le 5 juin 1444, 
témoin pour la rédaction d’une quittance notariée entre le drapier Corpici et un 
laboureur. Nous avons ainsi la preuve que le drapier connaissait — ou tout au moins 
rencontra — le peintre Chapus. 

De la ce que M. Jean Boyer appelle lui-même « une hypothèse bien séduisante » 
Jean Chapus ne serait-il pas l’auteur tant cherché de la fameuse Annonciation d’ Aix? 
Comme M. Boyer établit, d’après des documents, que ce peintre, fils d’un bourgeois 
de Chambéry, fit de fréquents voyages entre la Provence et la Savoie, si proche de 
la Bourgogne, il incline encore davantage à voir en Jean Chapus l’auteur d’une 
œuvre où plusieurs se plaisent à retrouver une fusion d'éléments bourguignons, 
suisses et flamands. 

Aussi séduisante qu’elle puisse paraître à première vue, cette thèse demeure d’au- 
tant plus hypothétique qu’on ne connaît aucune œuvre de Jean Chapus pouvant ser- 
vir de point de comparaison. 

Pour s’en tenir strictement aux certitudes, nos actuelles connaissances du pro- 
blème se réduisent aux éléments suivants. En 1442, le drapier Corpici désire faire 
construire un autel qu’il songe à orner d’un tableau représentant l’Annonciation. Ce 
n’est qu'en 1509 qu'il est pour la première fois question, dans un document, du 
« rétable Corpici », et c’est en 1552 qu'il est fait mention d’un tableau représentant 
l’Annonciation à la cathédrale d'Aix. Le vœu du drapier Pierre Corpici fut donc 
finalement réalisé, mais à quelle date et par quel artiste? 

Le testament de 1442 fait état du désir de placer un tableau sur lautel; celui de 
1445 ne se rapporte qu'à l’autel. Or, Corpici a vécu au moins jusqu’en 1449, année 
où il signa le troisième testament que nous lui connaissons. Il est fort possible qu'il 
ait attendu jusqu’en 1449 (ou même davantage, s’il vécut au-delà de cette date) pour 
faire garnir l’autel au moyen du tableau qu’il avait envisagé d’y placer. 

Notre hypothèse personnelle est que le drapier aixois aurait finalement acquis 
un triptyque disponible, mais dont l'extérieur des volets n’était pas encore peint. Ce 
triptyque, il peut l’avoir trouvé dans le Midi, où un peintre flamand émigré l’aurait 
laissé inachevé. C’est l’examen du style qui nous a conduit a la supposition que le 
panneau central et l’intérieur des volets devaient être l’œuvre d’un maitre flamand, 
et que le tableau était plus ancien qu’on ne le suppose généralement. 


52 
CES 


Dans des questions aussi délicates que celle-ci, on perd trop souvent de vue l’im- 
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portance majeure de l'étude du style. Nous entendons par là celle du coloris, de la 
facture, de la conception artistique. L'étude du style doit l'emporter sur les vagues 
présomptions que l’on peut tirer de documents incomplets ou interprétables. 

Nous tenterons d’abord d’élucider trois questions préliminaires. 

Dans de telles recherches, les questions d’iconographie n’ont qu’une bien faible 
valeur. Aussi, n’accorderons-nous aucun crédit au rapprochement qu'on a fait entre 
le type de la Vierge du triptyque d’Aix et celui de la sainte portant trois couronnes, 
dans la Vierge au Chartreux de Jean van Eyck, appartenant à la collection du 
baron Robert de Rothschild, de Paris. Les artistes de cette époque empruntaient sans 
nulle vergogne les figurations de leurs confrères. 

Pour la même raison, nous refusons d’accepter le rapprochement qu’on a fait 
avec le Saint Jérôme de Colantonio. Parce qu’on retrouve dans ce dernier tableau la 
représentation d’un amas de livres que le Maitre de l’Annonciation reproduit à deux 
reprises au-dessus de ses prophètes, on a voulu accorder la paternité du rétable 
d'Aix au fameux peintre de la Cour de René d'Anjou. On a renforcé cette attribu- 
tion en disant que Colantonio avait acquis la manière flamande de peindre grâce aux 
leçons du roi René lui-même, qui, de 1431 à 1437, tenu en captivité à Lille et à 
Dijon par Philippe-le-Bon, aurait eu le loisir de s’adonner à l'étude de la peinture 
flamande. Pour ingénieux qu'il soit, ce rapprochement ne résiste pas à l'examen. 
Quiconque a vu de ses propres yeux le Saint Jérôme de Colantonio, reconnaitra que 
son coloris terreux et sa facture diffèrent notablement de tout ce que l’on peut voir 
dans le rétable de l’Annonciation. 

En deuxième lieu, nous n’accorderons pas plus d'importance à certains indices 
qu'on chercherait à tirer des formes de la mode. Pour fixer l'exécution de ce 
rétable vers 1440, un éminent érudit a fait état des modes de l’époque, et chacun 
s’est incliné. Il s’est servi du fait que la chevelure coupée «au bol», telle que la 
portent les personnages représentés au fond de l’église, était précisément en vogue à 
cette époque à la Cour de Bourgogne. Mais elle existait bien avant cette date, en 
Flandre, comme le montrent divers portraits antérieurs à 1440. Il n'existe d’ailleurs 
aucune corrélation entre cette mode et la maladie que contracta Philippe le Bon, en 
février 1462, et qui l’amena à se raser les cheveux, ordonnant même à sa noblesse 
de suivre son exemple *. 

Quant à la forme des manches, renflées sur l’avant-bras et qui, selon cet érudit, 
daterait de 1440, nous savons combien il est aléatoire de vouloir fixer une date d’après 
la coupe, essentiellement changeante, d’un vêtement. Une mode peut toujours être pro- 
longée par certains retardataires ou devancée par certains novateurs. Au demeurant, 
pareil modèle de manches est, lui aussi, bien antérieur à 1440. 

Une troisième remarque préliminaire concerne un élément d’ordre purement 
matériel : la constitution du support. Celui-ci n’est pas en chêne du Nord, matière 


ee, DE BARANTE, citant OLIVIER DE LA MARCHE, dans les Ducs de Bourgogne, Bruxelles, 1839, livre VI, 
pp. 236-237. 
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généralement employée par les peintres flamands, mais en noyer. Les planches du 
panneau central sont reliées par des bandes de toile, et sur l'extérieur des volets une 
toile est marouflée. Pareille constatation doit lever tout doute : il s’agit bien d’une 
œuvre exécutée dans le Midi. Mais ce fait n'implique pas nécessairement que le 
rétable soit l’œuvre d’un peintre du Midi. Il peut tout aussi bien être le travail d’un 
artiste venu d’une autre région et qui se serait établi dans le Midi de la France, à 
titre provisoire ou définitif. 

Passons maintenant à l'examen du style. Peut-être nous livrera-t-il quelque 
chose du secret de ce mystérieux rétable. 

Un premier élément à examiner c’est le coloris. Le ton neutre du gris qui couvre 
à peu près les trois quarts du panneau central et de l’intérieur des volets, est de la 
même valeur que le gris qu’on peut voir dans la Vierge dans l'Eglise, des musées de 
Berlin. (Cette dernière œuvre peut être attribuée à Hubert van Eyck à cause du 
nuancement délicat et vaporeux de la peinture). Il est aussi de la même valeur que le 
gris de l’Annonciation de Washington, communément attribuée à Jean van Eyck. 
Sur ce ton neutre, se détachent, sans pourtant nuire à l’harmonie générale, quel- 
ques couleurs fermes (fig. 2). Ce sont, dans le panneau central, le rose aux ombres 
carminées de la chape de l’ange, le jaune mordoré du manteau de la Vierge, le rouge 
dans la partie visible de sa robe et dans le manteau de Dieu le Père, le vert foncé 
des coussins, le brun du lutrin. Dans le volet de Jérémie, c’est le vermillon pur du 
vêtement, le vert-de-gris de sa doublure, le bleu clair du livre que tient en main le 
prophète, et le rouge-violet de son bonnet. Sous la crasse de nombreuses couches de 
vernis, le volet du prophète /saie présente une combinaison moins riche, mais le vert 
foncé y demeure la note dominante. En outre, les deux natures mortes offrent d’admi- 
rables tons, tantôt saturés, tantôt nuancés. Or, la valeur de tous ces tons, aussi bien 
que leur harmonie et leurs oppositions, se retrouve constamment dans l'art des 
van Eyck et de leur contemporain, le Maitre de Flémalle. Particulièrement, les oppo- 
sitions de vermillon et de vert-de-gris sont fréquemment utilisées par ces artistes. Par 
ailleurs, dans aucun des principaux tableaux dus indubitablement a des artistes du 
Midi, nous n’avons pu retrouver une pareille intensité de tons, ni une pareille concor- 
dance de coloris. 

Dans le rétable d’Aix-en-Provence, ce sont les nuances intermédiaires qui 
servent à suggérer le modelé des formes, particulièrement dans les carnations. Or, 
dans les ceuvres les plus authentiques des Primitifs du Midi, le modelé des carna- 
tions est fait d’oppositions presque brutales de tons clairs et de tons assombris. C’est 
ainsi que dans la Pietà de Villeneuve, du Louvre, qui passe à juste titre pour le 
chef-d'œuvre de l’Ecole méridionale française, la tête du donateur paraît taillée à la 
hache, et celle des assistants est faite durement d’une partie claire et d’une partie 
sombre. Sans doute, un tel procédé peut-il posséder sa grandeur propre, mais là n’est 
pas la question. Ce que l’on constate, c’est que, chez les Primitifs du Midi, le modelé 
des visages ne comporte nulle délicatesse de tons transitoires. Or, dans le rétable d'Aix, 
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tout comme dans la peinture des van Eyck ct de leurs contemporains flamands, c’est par 
la nuance des teintes que les artistes confèrent la dureté aux sculptures et aux colon- 
nettes, suggèrent la texture élastique de I’épiderme, accusent la musculature et l’ossa- 
ture des têtes, et produisent l'effet de volume. C’est également par le nuancement du 
coloris qu’ils expriment la fuite des objets vers la profondeur. Les tonalités claires 
se fondent avec douceur dans les nuances plus sombres dont est composée l’ombre. 
Dans la chape de l'ange du rétable d’Aix, le rose passe imperceptiblement dans le 
carmin qui indique l’ombre des plis. C’est spécialement dans le volet du prophète Jéré- 
mie (fig. 6), demeuré en parfait état de conservation, qu'il convient d'étudier l'ex- 
trême délicatesse de ce nuancement du coloris. Le modelé du visage est tout entier 
fait de tonalités fines. Et, dans la nature morte, à côté de tons francs appliqués en 
pleine pâte, se trouvent des bleus très clairs, formés de touches légères et demeurées 
transparentes en raison du fait que la lumière est réfléchie à travers elles par la pré- 
paration blanche dont le panneau est enduit (fig. 3). 

La facture — la manière dont la peinture est exécutée — est un troisième élé- 
ment de style qu’il faut considérer avec attention. Les Primitifs français du Midi 
opèrent avec une pate relativement rèche, où le pinceau laisse la trace de sa traînée. 
On le constatera aisément dans une série de tableaux de grandes dimensions, comme 
la Pretà de Villeneuve, du Louvre, le Christ de Pitié, du Louvre, provenant de l’église 
Saint-Marcelin de Boulbon, et même dans des tableaux plus petits, comme, au musée 
d’ Avignon, le Saint Siffrein, la Sainte Catherine avec un saint Evéque, le Bienheureux 
Pierre de Luxembourg, placé vers 1410 au-dessus du tombeau du bienheureux en 
l’église des Célestins d'Avignon, ou, encore, le Calvaire, au musée Arbaud, à Aix. 
Jusque dans la seconde moitié du xv° siècle, le peintre avignonnais, Nicolas Froment, 
dans son Buisson Ardent et dans sa Résurrection de Lazare, et Enguerrand Charen- 
ton, dans son rétable du Triomphe de la Vierge, laissent voir le travail du pin- 
ceau. Or, dans le rétable d’Aix, la peinture est faite d’une matière fluide et moelleuse 
où se fondent les diverses nuances. Toute trace de pinceau y est éliminée par une 
égalisation de la matière au moyen d’une brosse à poils extrêmement souples. Grace 
à une pareille technique — et peut-être aussi grace à l’écrasement de la matière pic- 
turale au moyen d’un couteau — cette peinture prend, en séchant, l’aspect porcelai- 
neux que présentent les meilleurs tableaux flamands de la première moitié du : 
xv° siècle. 

Il ne serait pas difficile de relever dans le rétable d’Aix bien d’autres ressem- 
blances de facture avec celle des anciens maîtres flamands. Ainsi les cheveux de 
lange (fig. 4) sont exécutés comme ceux des anges de l’Agneau Mystique : un léger 
ton brun indique la masse, puis des lignes ténues plus claires marquent le relief des 
boucles. 

Tous ces éléments de style ramènent la pensée au style de la peinture flamande 
de l’époque des van Eyck et du Maitre de Flémalle, c’est-à-dire vers les années 
1410 à 1440. On remarquera que cette époque est antérieure à la date, à laquelle le 
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drapier Pierre Corpici exprimait le vœu de voir construire un autel où serait placée 
une Annonciation. 

Un autre élément de style nous y ramène plus encore : c’est la conception artis- 
tique, si souvent révélatrice d’une école. Tous ceux qui exprimèrent leur opinion sur 
le rétable d’Aix furent frappés par son caractére réaliste, et, devant ses deux 
natures mortes, la plupart n’hésitèrent pas à parler d’influence flamande. Pour nous, 
nous n’estimons pas que le réalisme fut le caractère essentiel de l’art flamand. Bien 
des fois les anciens peintres français se révélèrent, autant que les anciens flamands, 
des imitateurs méticuleux de la nature. Mais il est indéniable que l’auteur du rétable 
d'Aix fut particulièrement obsédé par le nouvel esprit que les van Eyck avaient intro- 
duit dans la peinture : cette vision de l’homme replacé dans la nature et celle de la 


154 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


nature considérée dans son rapport avec l'être humain. Tout comme les van Eyck. 
l’auteur du rétable d’Aix concevait ses figures dans l’espace. Son espace n’est pas seu- 
lement suggéré par une certaine diminution des formes à mesure qu’elles s’éloignent 
en profondeur. Il est surtout indiqué par l’expression du volume des formes, par 
la projection d’ombres rongées de lumiére sur leur contour, et par la perspective 
aérienne qui consiste dans la diminution de l’intensité des tons employés. Chez quel 
artiste du Midi de la première moitié du xv° siècle peut-on retrouver un tel rendu de 
l’espace, qui semble réellement tout rempli d’une atmosphère enveloppant les formes ? 
A cette époque, seuls les van Eyck et leurs contemporains flamands se préoccu- 
paient de semblables problèmes d'optique picturale. Eux seuls essayaient de les résou- 
dre en usant uniquement le nuancement des couleurs. 
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Ainsi, l’étude du style nous conduit dans l’entourage des van Eyck et nous fait 
supposer que le rétable d’Aix est plus ancien qu’on ne le prétend généralement. Nous 
avons déjà dit ailleurs que le Maitre de !dAnnonciation d'Aix était, à notre avis, un 
contemporain flamand des van Eyck et du Maitre de Flémalle. Mais un examen pro- 
longé de la question nous incite aujourd’hui a rectifier notre position, et a proposer 
— comme on l’a déjà fait jadis — le Maitre de Flémalle lui-même comme l’auteur 
du rétable d’Aix-en-Provence. Ce n’est pas sans de longues hésitations que nous nous 
sommes décidés de faire cette proposition. Il nous est déjà arrivé de critiquer la 
tendance qu'ont certains érudits à attribuer les tableaux importants exclusivement 
à des maitres déjà connus ou dont l’œuvre a été circonscrite. Nous faisions, en effet, 
remarquer qu’on connait nombre de noms de peintres flamands très actifs et appréciés 
de leur temps, dont les œuvres doivent provisoirement demeurer sans titulaire. Mais 
dans le cas qui nous occupe, le travail est d’une telle excellence qu’on est bien obligé 
de rechercher son auteur parmi les meilleurs artistes. Or, le coloris, la facture et, 
spécialement, la conception artistique du rétable d'Aix sont très proches de ce que 
nous font voir les œuvres caractéristiques du Maitre de Flémalle. C’est ce que nous 
voudrions essayer de montrer ici. 

Pour opérer les rapprochements nécessaires, nous nous en tiendrons aux œuvres 
qui, d’un commun accord, sont considérées comme des créations authentiques du’ 
Maitre de Flémalle. Nous n’entendons pas faire état des tableaux qu'on ajoute sans 
cesse à son œuvre souvent hors de propos. Les tableaux considérés par tous comme 
sortis du pinceau de ce maitre sont, d’abord, ceux de Francfort : la Vierge, la Véro- 
nique, la Trinité, le fragment du Calvaire; ensuite, la Mise au Tombeau, de la col- 
lection Seilern, de Londres, la Nativité, du musée de Dijon, l’Annonciation, de la 
famille de Mérode (fig. 5), la Vierge en Gloire, du musée d’Aix-en-Provence, le 
Mariage de la Vierge, du Prado, la Vierge, de la collection Salting, de la Galerie 
Nationale de Londres, le Donateur van Werle avec saint Jean-Baptiste et la Sainte 
Barbe, du Prado. 


——————————— 


L’ “ ANNONCIATION ” D’AIX 155 


FIG. 3. — Le Maitre de l’Annonciation d'Aix. — Volet du Prophète Jérémie. 
Musées Royaux, Bruxelles (Détail : Nature morte). 


L'examen de ces différentes œuvres révèle que, plus encore que les deux 
van Eyck, le Maître de Flémalle était obsédé par le besoin d’être véridique, d’expri- 
mer sa personnalité, d’employer un langage positif s’adressant directement aux sens. 
Un tel souci se constate également dans le rétable d’Aix. Comment l’auteur de 
V Annonciation d'Aix a-t-il conçu la représentation de ses prophètes sur ses volets? 
Il les a placés ainsi que des statues, dans une niche, sur un socle, à l’instar de nom- 
breux artistes de son temps, comme lavaient fait les van Eyck pour les deux 
saints Jean sur les volets de l’Agneau Mystique. Mais les van Eyck ont effectivement 
imité des statues de pierre blanche. Le Maitre de l’Annonciation d'Aix, au contraire, 
n’a pas conçu ses formes comme des statues de pierre, même polychromées, mais bien 
comme des êtres vivants : il leur a conféré une carnation naturelle, leur a donné des 


. 


vêtements de couleur, et l’écritoire et les livres qui leur servent d’attributs présentent 


les couleurs naturelles de ces objets (fig. 6). 
A pareille époque, seul le Maitre de Flémalle poussait aussi loin le positivisme 
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dans l’expression picturale. Son acuité de vision, son sens aigu de la vérisimilitude, 
son implacable netteté d’exécution dépassent souvent ce que l’on trouve chez les 
van Eyck. Dans les œuvres énumérées plus haut, les exemples typiques abondent : 
le cierge éteint mais encore fumant, les outils posés sur l’établi, dans ? Annonciation 
de la famille de Mérode; le pare-feu en osier qui sert d’auréole a la Vierge de Lon- 
dres; les ombres doubles, dans la Sainte Barbe du Prado. 

Si les van Eyck se plaisaient à la solution de difficiles problèmes de métier, le 
Maitre de Flémalle était, quant à lui, tellement épris de virtuosité, qu’il attachait au 
rendu du moindre détail autant d'importance qu’à celui d’une physionomie. II s’achar- 
nait à exprimer la consistance spécifique des objets, leur densité, leur pleine matéria- 
lité. Il semble même n’avoir souvent introduit dans ses compositions quantité 
d'objets accessoires que 
pour remplir les vides et 
jouer avec les difficultés du 
rendu. Ainsi, dans le pay- 
sage de la Nativité de Di- 
jon, il détaille une série de 
saules plantés le long de la 
route, les uns portant de 
longues branches nues, les 
autres fraichement taillés. 

Le rétable d’Aix-en- 
Provence nous montre un 
même souci de vérité dans 
l'architecture, la sculpture, 
les plis des vêtements, et 
surtout dans les deux natu- 
res mortes. Il serait fasti- 
dieux d'analyser tout cela 
en détail. On ne peut que 
répéter la question: ot 
trouve-t-on ailleurs pareil : 
acharnement à traduire en 
tonalités de couleur la 
moindre perception senso- 
rielle, comme dans la repré- 
sentation de cette courroie 
qui se déroule selon la sou- 
plesse lourde du cuir, ou de 
ces clous qui projettent leur 


Fic. 4. — Le Maitre de l’Annonciation d'Aix. — Eglise de la Madeleine, 


Aix-en-Provence (Détail : l’Ange). ombre menue sur les murs 
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et sur la planche où ils sont plantés? Dans l’exécution proprement dite, chaque 
artiste possède une certaine façon de faire qui lui est propre, certaines habitudes 
qu'il applique souvent inconsciemment. Ainsi, chez le Maitre de Flémalle, les plis 
des lourds vêtements, quoique jamais identiques, sont conçus d’une même façon : ces 
plis allongés ne se brisent pas en angle droit comme chez les van Eyck, mais après 
s'être rompus, ils produisent des remous qui ondulent en creux profonds. On fera un 
instructif rapprochement entre de tels plis dans l’Annonciation de la famille de 
Mérode, la Vierge de la Galerie Nationale de Londres, la Nativité de Dijon, et les 
plis que présente la chape de l’ange dans l’Annonciation d’ Aix-en-Provence. Certes, 
il n'existe aucune identité, mais ce semble bien le même esprit qui a conçu de tels plis. 

Ainsi, encore, dans les œuvres du Maitre de Flémalle, les parties les plus éclai- 
rées sont faites de deux manières différentes : dans les visages, l’aréte du nez, les 
lèvres et la partie proéminente du menton offrent de légers empâtements de couleur 
blanche; dans les parties les plus claires des vêtements, de légers traits blancs sont 
posés sur la couleur locale encore mouillée. Nous avons remarqué ceci, notamment, à 
Francfort, dans la Vierge et dans la Sainte Véronique, et au musée d’Aix, dans la 
Vierge en Gloire. Le même procédé se voit clairement dans le rétable de l’Annon- 
ciation d’Aix-en-Provence. 

Plus d’une fois, le Maitre de Flémalle a peint les mains de ses personnages de 
façon fort caractéristique : les doigts sont longs, durs et anguleux; la séparation 
des phalanges est soulignée par des traits noirs; l’écartement entre le pouce et l’in- 
dex est exagéré; la phalange supérieure du médius et de l’annulaire ont tendance à 
s’arquer vers l’extérieur et le petit doigt à s’écarter. On le constatera à Aix même, 
dans la main droite de la Vierge en Gloire, où deux petits traits noirs marquent la 
naissance du pouce. On retrouvera les mêmes petits traits noirs dans la main droite 
de l’ange de l’Annonciation d'Aix, dans la toute proche église de la Madeleine. Pour 
qui est sur place, la vérification comparative est aisée. 

Enfin, les tons de couleur propres au Maitre de Flémalle se rencontrent dans 
le rétable d'Aix. Le vert intense du manteau de la Sainte Barbe du Prado est tout 
semblable à celui des coussins rejetés derrière la Vierge, dans l’Annonciation d’Aïx. 
Dans plusieurs tableaux du Maître de Flémalle apparaît un bleu très clair, très fin, 
qu'on retrouve deux fois dans le volet du prophète Jérémie. Le gris, composé de 
différentes nuances, prédomine dans quelques œuvres du Maitre de Flémalle, notam- 
ment l’Annonciation de la famille de Mérode et dans la Sainte Barbe du Prado. Cette 
même prédominence d’un gris à nuances diverses existe dans tout l’intérieur du 
rétable d’Aix. 

Il est certain qu’en cherchant bien on pourrait découvrir quelques divergences 
entre le rétable d’Aix et les œuvres du Maitre de Flémalle. De telles divergences 
sont fréquentes entre les divers tableaux d’un même artiste, pour qui l’entreprise 
d’une nouvelle œuvre constitue toujours une passionnante et périlleuse aventure. On 
pourrait, par exemple, relever que, dans lAnnonciation d'Aix, la vue, qui paraît à 
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travers la baie, à gauche, ne montre qu’un paysage vaguement indiqué, alors que les 
paysages du Maitre de Flémalle sont généralement tres nets et trés complets. Nous 
ferons remarquer que, dans le tableau d’Aix, le paysage n’a qu'une importance très 
relative, puisque son seul but est de donner une échappée à l’église fermée, et non 
de prolonger l’espace. Tandis que, par exemple, le paysage de la Nativité de Dijon 


FIG. 5. — Le Maitre de Flémalle. — L’Annonciation. — Famille de Mérode, Bruxelles (Détail). 


est lié a toute la représentation : il constitue l’endroit d’où les bergers sont accourus 
pour adorer lEnfant-Dieu après avoir reçu le message de l’ange. 
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L’hypothése à laquelle nous a conduits l’examen du style est-elle conciliable avec 
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le fait qu'un support en bois de noyer semble bien assigner à l’œuvre pour lieu d’exé- 
cution le Midi de la France? Le Maitre de Flémalle aurait-il pu, à un moment de 
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sa carrière, travailler dans le Sud? Et d’abord, qui était le Maitre de Flémalle? 

A en juger par son style, cet artiste qui, durant la première moitié du xv’ siècle, 
travailla dans l'orbite des van Eyck, avait une vision singulièrement proche de celle 
des sculpteurs de Tournai dont il nous reste de nombreux petits monuments funé- 
raires. En outre, son style est en rapport direct avec celui d’un autre peintre formé 
à Tournai, Roger van der Weyden. L'identification du Maitre de Flémalle donna lieu 
à une tapageuse controverse. A en croire certains, il s'agirait tout simplement de 
Roger van der Weyden jeune. Nous avons récemment donné notre opinion à ce 
sujet °, et nous sommes persuadés que la vérité remplacera finalement, par sa seule 
force intrinsèque, les hypothèses audacieuses défendues à coups de poing. Pour qui 
voit également avec les yeux de l’esprit, une chose est patente : imagination qui a 
conçu les œuvres attribuées au Maître de Flémalle diffère essentiellement de lima- 
gination manifestée dans les œuvres de van der Weyden. Pourtant, l’on peut discer- 
ner que le style de ce dernier procède du style du Maitre de Flémalle. 

C’est spécialement cette dernière constatation qui nous force à conclure finale- 
ment que le Maître de Flémalle n’est autre que Robert Campin, bien connu par les 
documents des archives de Tournai. Ces archives furent détruites lors de la dernière 
guerre, mais les textes qui concernaient Robert Campin avaient déjà été publiés par 
l’archiviste de la ville. 

Robert Campin est né fort probablement en 1375. On déduit cette date d’un 
texte daté de 1422, où l'artiste est dit être âgé de quarante-sept ans, et se rappor- 
tant à un prêt sur la vie. On trouve Campin établi à Tournai en 1406. En 1410, il 
y achèterä le droit de bourgeoisie. En 1418, il devait déjà être un peintre en vue, 
puisqu'il loge sous son toit Jacques Daret, entré chez lui comme compagnon. Ce 
dernier, qui allait devenir un peintre de renom, ne s’inscrira pourtant comme apprenti 
chez Campin qu’en 1427, soit un an après Roger van der Weyden, qui, lui aussi, 
travaillait probablement déjà antérieurement chez le même patron. Les archives de 
Tournai mentionnent maints travaux en tous genres qui furent commandés à Robert 
Campin. I] devait être quelque chose comme le peintre en titre de la ville, puisqu'il fut 
payé par elle pour confectionner des tableaux, des œuvres décoratives, et qu’il fut 
appelé à donner son avis sur tout ce qui concernait l’art. On lui fit exécuter des 


modèles pour d’autres artistes, sculpteurs, ciseleurs et peintres, mais aussi des tra-. 


vaux de « platte peinture ». C’est chez lui que fit son apprentissage le fils du doyen 
de la corporation des peintres de Gand, qui allait devenir peintre de compositions. 

Dans les archives de Tournai, les mentions qui se rapportent à Robert Campin 
se poursuivent jusqu'en 1444, date de sa mort. Mais elles présentent une lacune : 
aucune mention ne peut être relevée entre le 21 mars 1428 et l’année 1430. Au début 
de l’année 1428 il se trouve encore rémunéré pour certains travaux. Mais l'artiste 
s'était compromis lors de la révolution démocratique, qui l'avait amené, de 1425 à 


9. Dans notre ouvrage la Peinture flamande au siècle des tan Eyck, Paris-Bruxelles, 1953, py tot 
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1427, aux fonctions d’ « eswardeur » ou de membre du collége des dirigeants de la 
cité. Lors de la réaction, en 1427, le peintre fut banni de la ville et condamné a un 
pêlerinage a Saint-Gilles. Voici le texte de cette sentence : « Maistre Robert Cam- 
pin, pointre, à deux fois x lb, Saint Gilles, pour oultraiges d’avoir célé vérité, lui 
sur ce requis par nous prévostz et juréz pour le bien de justice, par son serment que 
pour ce l’en avions fait jurer, comme en tel cas est accoustumé, et a ce est privé à 
tousjours d’estre en loy, ne avoir office en ladicte ville. Fait le lundi xxje jour de 
mars lan mil iiij° xxviij ”.» Robert Campin fut donc condamné le 21 mars 1428 a 
se rendre en pélerinage réparatoire dans le Midi, a Saint-Gilles. On ne retrouve a 
nouveau trace de sa présence a Tournai qu’en 1430. Dans la mention générale, sans 
indication de jours, des travaux payés en cette année, il est cité a propos de la confec- 
tion d’une nouvelle chasse et d’enseignes a porter dans les processions : « A maistre 
Robert Campin, pointre, pour la fachion, taille et dorure de la fiertr de la ville 
faicte et portée en le procession en cest an mil ilij* et xxx, ensemble les ensegnes des 
menestriés, soignes et aultres semblables, pour tout et par marchié fait à lui, 60 Ib ". » 

Ainsi, pendant un laps de temps assez considérable, Campin semble bien avoir 
été absent de Tournai par suite du pèlerinage imposé. N’est-il pas assez probable 
qu'il ait essayé de vivre de son métier dans le sud de la France? Ayant atteint la 
cinquantaine, il se trouvait dans la pleine maturité de son talent. Et, s’il a pratiqué 
la peinture durant ce séjour, il peut avoir fait préparer ses panneaux par un aide 
local à la façon usitée dans le Midi, tout en peignant selon les conceptions et la fac- 
ture flamandes. Le triptyque peut être resté inachevé chez un amateur d’art, dans le 
Midi. L’extérieur des volets peut avoir été peint par la suite; leur style et leur exé- 
cution portent les caractères de la peinture du Midi. 

Nous avons vainement cherché dans les archives de la ville d'Aix et dans les 
nombreuses études que les chercheurs consacrèrent aux archives du Midi, une trace 
de la présence de Robert Campin dans la région. L'établissement d’un peintre des 
Pays-Bas n’y constituerait pas un fait insolite. L.-H. Labande mentionne la pré- 
sence de divers peintres du Nord dans le Midi dès le x1v° siècle : quelques-uns, dit- 
il, connus seulement par leurs prénoms, Gotfried, Jeannin, Dean Hennequin, 
devaient venir de la Flandre, des Pays-Bas ou des bords du Rhin *. Nous avons 
relevé parmi les nombreux artistes dont il signale les noms, des 7 flamands 
résidant en Provence du temps de Robert Campin : un sculpteur, Arnaut Scoyette, 
d'Anvers, fit, le 6 mars 1429, à Avignon, un contrat d’association avec Pierre Ordei, 
du diocèse de Clermont, en vue de l'exécution d'images en pierre et en bois : « yma- 
gines tam in petra, fustibus quam diversarum materiarum >», un peintre du nom 
de Jean d’Ypres travaillant en Avignon en 1435 *. Un peu plus tard, on trouve Jean 


10. A. p—E LA GRANGE et L. CLoquer, Etudes sur l’art de Tournai, lourrar 1882 tlie p 221" 
LMD 0225; 

12017 ME: LABANDE, les Primitifs francais, Marseille, 1932, p. 17. 

13-14 p.27. 

14. Id, D: 23. 
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Odrelin, alias Hennequin, du diocèse de Tournai, cité dans un acte du 15 septembre 
1449 Ÿ, et un peintre, Thierry de Buren, de Lille, mentionné comme habitant Aix 
dans un document du 4 mars 1464 concernant l'exécution d’un rétable *. Un autre 
peintre, portant le nom flamand de Corneille van Hullendonc, était établi dans le 
Midi dans les années où Robert Campin pouvait s’y trouver. De pièces tirées des 
archives départementales de Vaucluse, H. Chobaut a pu conclure qu’ « en 1427-1460 
Corneille de Hullendone [cette dernière lettre est une faute excusable de lecture] 
peintre originaire du diocése de Tournai, était établi en Avignon, puis a Isle-sur-la- 
Sorgue, où son frère Jean était notaire >. Par ailleurs, dans sa Perspective arti- 
ficielle, le poéte Jean Pelerin mentionne, comme grands peintres, 


Décorant France, Allemagne et Italie, 
Geffelin Paul et Martin de Pavie, 
Berthelemy, Fouquet, Poyet, Copin. 


Le Berthelemy cité ici porte, dans les registres provençaux, le nom de Berthé- 
lemy Deyck ou encore de Clerc. Durant une trentaine d’années, de 1447 a 1470, il 
vécut comme peintre à la Cour de René d’Anjou**. Certains érudits à l’imagination 
trop prompte, ont voulu en faire un peintre flamand, et même un parent d’ Hubert 
et de Jean van Eyck. Ils invoquent la demande de René d’Anjou adressée à un cer- 
tain Johanot (en qui ils veulent voir Jean van Eyck) de lui envoyer un peintre. Mais 
il semble bien que le document invoqué date de 1448; il serait de sept années posté- 
rieur au décès de Jean van Eyck qui mourut en 1441. De plus, le nom de « de Clerc », 
qui semble si flamand, ne se rapporte pas à un Flamand, puisque, s’il faut en croire 
L.-H. Labande, ce Berthélémy de Clerc était le beau-fils de l'Allemand, Pierre du 
Billant. 


# 
CES 


Nous terminerons ici cet examen du problème suscité par le rétable de l’Annon- 
ciation d’ Aix-en-Provence. 

Nous n’avons découvert aucune preuve péremptoire. Nous n’avons pu que réu- 
nir diverses présomptions, sans arriver a une certitude. Sur le plan judiciaire, un 
faisceau de présomptions précises et concordantes peut étre admis comme suffisant, 
mais il ne saurait emporter une pleine conviction lorsqu’il s’agit d’un point de science 
historique. 

Nous espérons néanmoins avoir indiqué une direction dans laquelle il ne serait 
pas téméraire d’orienter pour l’avenir les recherches, qui se sont jusqu’ici trop sou- 
vent égarées par monts et par vaux. 


LEOUOVAN PUY Viiv 


15. Id., p. 98. 

LG ld ED AIS: 

17. Archives départementales de Vaucluse, Etude Roussel, n° 390 (3 mai 1460), n° 396 (10 nov. 1468). 
H. Cuosaut, Documents inédits sur les peintres et peintres verriers d'Avignon, “ Mémoire de l'Académie de 


Vaucluse”, 2° série, t. IV, 1939, p. 113. 
18. L. H. LABANDE, Op. cit., p. 33. 


EARLY WORKS 


OF CLAUDE DE LAPRADE 
AND THE STYLE LOUIS XIV 
IN PORTUGAL 


INCE the late Middle Ages Portugal has produced two great archit- 
ectural styles, the Manueline of the early XVI Century and the baroque of the 
XVIII Century. Both styles represent the continuation of the same creative 
impulses, profoundly plastic in nature and often fantastically imaginative in their 
concepts. The one is the renewal of the other after the long interval of negative 
Mannerist practices. Neither style was a purely Portuguese invention, for both 
were the results of many foreign contributions. In both styles, however, it is the 
Portuguese interpretation of these foreign elements that unifies them and projects 
them into the stream of a national production. 

The great debt that Portuguese art of King Manuel’s time owes to France has 
long been recognized and recent works have established in impressive fashion the 
extent of the contributions made by the mysterious Boytac, the pioneer architect of 
the Manueline style’, and the French sculptors, Nicolas Chanterene and Jean de 
Rouen”. The architecture and sculpture of the XVIII Century, though pre- 


1. Reynarpo pos Santos, O Manuelino, Lisbon, 1952. 
2. Reynanpo pos Santos, Escultura em Portugal, vol. IT, Lisbon, 1950. 
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dominantly Italian in derivation, also show a considerable admixture of motifs from 
French art, first of the period of Louis XIV and then of that of Louis XV. The 
source of these ideas has never been traced to a single individual, although from 
time to time the influence of isolated figures has been noted. Now, however, it 
appears that one man, more than any other, was responsible for the introduction to 
Portugal of a French vocabulary of design at the close of the XVII and the begin- 
ning of the XVIII Centuries. That man was Claude de Laprade. 

Never was the life of a figure of major importance in the art of a country 
more obscure than that of this artist. Neither his dates nor his nationality can with 
finality be determined. The documents which prove his authorship of a number of 
works in Coimbra refer to him as a foreigner*. Called in contracts Claudio de 
Laprada, Laplada or Laperada, he was long thought to have been an Italian, like so 
many of the foreign sculptors who worked in Portugal in the XVIII Century *. 
The discovery of a document signed Claude de Laprade, however, has provided 
substantial evidence that he was a Frenchman’, and that is the impression created 
by much of his work. 

The place of his birth ®, the locale of his training, the reasons for his coming 
to Portugal as well as the life of the man in that country are all subjects still 
shrouded in mystery. There is reason to believe that Laprade prospered in Por- 
tugal and was held in esteem by those who knew his work. But almost the only 
contemporary reference to his fame is the phrase “ famoso Esculptor,” bestowed 
upon him by the discerning Theatine Dom José Barbosa, who in 1727 identified 
Claude de Laprade as the author of an “ obra primorissima ,” the tomb of the 
bishop of Miranda, D. Manuel de Moura Manuel‘. 

The monument, which still exists in the chapel of Vista Alegre at Ilhavo near 
Aveiro, a town on the coast between Coimbra and Oporto, seems to have been the 
sculptor’s first undertaking in Portugal. From Barbosa’s brief account, it appears 


3. VeRciLIO Correia, As obras da universidade durante o reitorado do doutor Nuno da Silva Teles o 19, 
“ Biblos, ” vol. VIII, Nos. 5-8, Aug., 1932, pp. 363-378; reprinted in: Correra, Obras, Coimbra, 1946, vol. I, 
pp. 136-149. 


4. He was first called an Italian by Cirtmo V. Macuapno in Collecçäo de mémérias, Lisbon, 1823, 


pp. 252-253. José Aucusro Marquis GomEs, writing in 1905, said “a julgar pelo appelido podese talvez : 


affirmar que seja italiano” (A capella e tümulo da Vista Alegre, “ Arte,” vol. I, No. 8, pp. 2-4). ALBRECHT 
Haupt, in 1928, found him Italian or possibly French (TH1£ME-BECKER, vol. XXII, p. 373). V. Correia 
included him in Artistas italianos em Portugal: século XVIII, 14 metade (‘ Biblos,” vol. VIII, Nos. 1-4, Jan.- 
Apr., 1932, pp. 119-134), limiting himself to the statement that the qualities of his style “colocam o autor 
dentro da corrente seiscentista na Italia” (pp. 129-130). Laprade is, however, referred to as a French sculptor 
by Dionisio Sant’Anna and Rat, PROENÇA (Guia de Portugal, vol. III, Lisbon, 1944, pp. 274 and 537) and 
again in an unsigned article, possibly by the late Pror. A. py LACERDA, in the Grande enciclopédia portuguesa 
e brasileira, vol. XIV, Lisbon [after 1945], pp. 689-690. He is accepted as French by R. pos SANTOS, in 
L’Art portugais, Lisbonne, 1949, p. 59 and Escultura em Portugal, vol. II, p. 62. 

5. “17 de Abril de 1700. 30 mil reis com o Mestre Laprada por conta das feguras que fez para esta 
Universidade [signed] Claude de Laprade” (Correta, Obras, vol. I, p. 148). : 

6. There are two places called Laprade in France, from which the sculptor’s family might have had it 
origin. One is in the Aude, near Carcassonne; the other is in the Charente, near Barbézieux, Aubeterre (La 
grande encyclopédie, Paris, n. d., vol. XXI, p. 953). 

7. Memérias do Collégio real de S. Paulo da Universidade de Coimbra, Lisbon, 1727. 
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that the bishop, descendant of an old family of Serpa in the Alentejo ® and an officer 
of the court of Peter II °, commissioned Laprade to carve the tomb before his death 
in 1699. Perhaps the decision was made just after the completion of D. Manuel's 
chapel of Nossa Senhora da Penha da Franca", which took place in 1697. When 
the prelate died at Ferreiros near Viseu on September 7, 1699, he was buried there 
provisionally ”. Since his body was not removed to Vista Alegre until 1706, it is 
not likely that Claude de Laprade had finished his tomb before that time ™. 

The character of D. Manuel de Moura Manuel’s monument indicates that it 
is the work of a sculptor of some maturity familiar with the most recent develop- 
ments in funerary design in France. Yet there is no evidence that Laprade before 
coming to Portugal had distinguished himself in any way in Paris, for he is not 
mentioned in the Comptes des bâtiments du roi * during the two decades before his 
activity at Vista Alegre. Nor was he apparently at this time among the pensionaries 
of the French academy in Rome, for there is no reference to him among the 
published records of that institution ’*. Laprade may of course have gone indepen- 
dently to Italy * and if this be true it might account both for his failure to achieve 
notice in Paris and the legend that persisted so long in Portugal that he was Ita- 
lian. In fact the sculptor, like Ludovice the architect *, whose German birth was 
long overshadowed in Portugal by his Roman training, may have gone directly 
from Italy to Portugal. He was, however, to display in his work far less Italian 
character than Ludovice reveals in his buildings. 

Certainly this is true of the tomb of the bishop (fig. 1). The design has an in- 
volved and realistic iconography which places it in close relation to French tombs 


8. D. Manuel de Moura Manuel was the younger son of Lopo Alvares de Moura, lord of Corte Serrao, 
and his wife D. Maria de Castro, daughter of D. Rodrigo Manuel. He entered the College of St.-Paul of the 
University of Coimbra in 1658 and there took holy orders. Serving first as a canon of the cathedral of 
Lamego and then in the same capacity at Braga, he became associated with the Holy Office .of the Inquisition 
in Evora. In 1665 he was made Inquisitor of Coimbra and a member of the general council of the Inquisition 
in Portugal in 1674. Appointed rector of the University of Coimbra in 1685, he remained in that post for five 
years. From 1690 until his death in 1699 D. Manuel de Moura Manuel was bishop of Miranda. It was from 
this ecclesiastical appointment that he obtained the title Dom, a privilege to which he was not admitted by the 
circumstances of birth (D. Anténrio CAËTANO DE Sousa, Histdria geneologica da casa real portuguesa, Lisbon, 
vol. XII, 1747, pp. 465-466). 

9. He was “ sumilher da cortina d’El-Rei.” In this court post he was concerned with adjusting the 
curtains of the king’s tribune in the royal chapel and other duties of a similar nature (Diciondrio contem- 
poraneo da lingua portuguesa, Lisbon, 1881, p. 1697). 

10. The history of the cult of Our Lady of the Peak of France, introduced to Portugal in 1599, is given 
by Frer AGOSTINHO DE Sta. Marta in his Santudrio mariano, Lisbon, 1707, vol. I, tit. 26. 

11. MARQUES Gomes, Op. cit. 

12. THIÉME-BECKER, Loc. cit. 

13. Jutes Guirkrev, Les comptes des bâtiments du roi sous le règne de Louis XIV. Paris, 1881-1901, 5 vol. 

14. ANATOLE DE MONTAIGLON AND JULES GUIFFREY, Correspondance des directeurs de l’Académie de France 
à Rome avec les surintendants des bâtiments, Paris, 1908. 

15. Laprade is not mentioned by Louis Réau, in Les sculpteurs français en Italie, Paris, 1945, nor is 
there any reference to him in SranisLas Lami, Dictionnaire des sculpteurs de l’école française, Paris, 1896, or 
his Dictionnaire des sculpteurs sous le règne de Louis XIV, Paris, 1906. 

16. Jodo Frederico Ludovice (1670-1752), a native of Swabia, the major architectural figure at the court 
of John V (R. C. Smirn, J. F. Ludovice, an Eighteenth Century Architect in Portugal, “Art Bulletin, ” 
vol. XVIII, No. 3, Sep. 1936, pp. 273-370. 


166 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


of the close of the XVII Century. But at the same time the monument shows 
clearly the influence of Portuguese art. 

Like so many funeral monuments of the period in France, D. Manuels tomb is 
set inside an arched niche let into the wall of the chapel. It consists of a richly 
decorated sarcophagus bearing an effigy of the defunct prelate and several allego- 
rical attendants, the only elements of the composition which are fully carved in the 
round. Inside the arch and above it are allegorical reliefs of great vitality and 
piquancy of expression, while at the back of the niche a large composition com- 
pletes the allegory and at the same time explains the attitude of the expiring 
bishop. The whole ensemble has a degree of complication rarely attained in Euro- 
pean tombs of the XVII and XVIII Centuries, in spite of their tendency to realis- 
tic elaboration. But this very complication diminishes considerably the dramatic 
effect at which the sculptor was aiming. Indeed the teeming quality of the decora- 
tion, which seems to have been applied with the purpose of eliminating as far as 
possible all trace of empty surfaces, together with a certain disparity between the 
several parts of the tomb, overshadows the undoubtedly fine quality of most of the 
work and reduces it to the status of a provincial though outstanding accomplishment. 

The principal interest of the tomb of the bishop of Miranda is therefore the 
extraordinary nature of its ornamentation, which curiously combines both trad- 
itional and what were at the time of its execution contemporary elements. The 
heavy sarcophagus is full of the voice of the past. It is carried on the backs of 
heraldic lions of great realism, which as though crushed by the weight of the stone 
box they carry, alternately groan and roar their distress. The device of these 
animal bearers, which goes back to Italian Romanesque sculpture, had survived 
beyond the Gothic period in Iberian tomb sculpture. The monument of John IV of 
Portugal, who died in 1656, rests on the forms of six dolphins and griffons “. The 
tomb of Cardinal Salazar, at the cathedral of Cordoba, in Spain, which Francisco 
Hurtado Izquierdo carved about 1708, is borne by four heraldic lions . This motif, 
which is the first of a number of Portuguese borrowings in D. Manuel de Moura 
Manuel’s tomb, continued in use in the XVIII Century at Aveiro, for the tomb of 
D. Gabriel de Lencastre, seventh duke of Aveiro, who died in 1745, is carried on 
the backs of two enormous but crudely carved lions’. The front of the sarcopha- : 
gus at Vista Alegre is separated into a series of vertical subdivisions. At each end 
there is a narrow panel of low relief showing an allegorical figure probably represent- 
ing one of the virtues with arabesques above and below it. These at first suggest 
the style of the Renaissance, but comparison of the designs at the base with the 
acanthus compositions on the flaring extremities of the herms beside them indicates 


17. An anonymous work in the Braganga Pantheon, at S. Vicente de Fora, in Lisbon. 
‘ ng R. C. Tayior, Francisco Hurtado and his school, “ Art Bulletin, ” vol. XXXII, No. 1, March 1950, 
he. L 

19. ArBerro Souro, Aveiro, Porto, 1952, fig. 6. 
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that both were inspired by the early baroque patterns of late XVII Century Portu- 
guese woodcarving.. A design almost identical appears on the pilasters of the chan- 
cel arch of the former Dominican convent of Jesus at Aveiro, which was carved in 
ole. 

The most striking feature of the front of the sarcophagus at Vista Alegre is 
the pair of mourning herms already mentioned. Bending forward, pulling their 
heavy drapery to their breasts, with faces contorted in grimaces of sorrow, these 
female figures were probably inspired by the pompous caryatids of death that played 
a prominent part in the funeral art of the time of Louis XIV *. But their stocky 
proportions and the realism of their attitude recall inevitably the mourners of Bur- 
gundian tombs of the XV Century. Between these awkward but dramatic figures 
is placed the heraldic relief of the Moura Manuel arms ” surmounted by the coronet 
of a count *, into which have been set the miter, crozier, pectoral cross and hat of 
a bishop. Here again there are echoes of the past, for although the volute frames 
of the arms and the forms of the plummeting seraphim supporters are characteris- 
tically baroque, the winged heads of cherubim in the lower angles of the composi- 
tion look back to the traditions of the quattrocento. Finally, tucked into the space 
immediatly below the shield, is a tiny turbaned and grimacing mask, not unlike 
those of the book illustrations of the XVI and XVII Centuries, incongruous in this 
position, but so characteristic of the style of Claude de Laprade that it forms an 
important link with other work from his hand. 

Above the sarcophagus the real drama of D. Manuel’s tomb is presented in the 
form of a deathbed scene, following a convention of funeral art introduced in 
France by Charles Le Brun in the 1670’s and which by the close of the century 
had attained great popularity with sculptors. In this version in Portugal, the cour- 
tier bishop, dressed in full pontificals richly embroidered in acanthus patterns, is 
seen reclining upon a cushion. His hands are set in eloquent gestures, as though 
welcoming approaching death. His eyes are turned upward toward a vision of his 
patroness, the Virgin of Penha da Franca, who descends in radiant clouds upon the 
wall of the niche, extending a scepter in a gesture of benediction. An allegorical 
eagle, of the sort Le Brun had used at Vaux-le-Vicomte, is placed at his feet. In 


20. Ibid., fig. 10. There is indeed a striking similarity between the small half figures embracing the 
acanthus leaves and wearing baskets of flowers upon their heads and the work of Laprade at Vista Alegre and 
Coimbra. These are, however, isolated details in a great composition that has no further direct relation to the 
work of the French sculptor. There is not, therefore, sufficient evidence to attribute any part of it to Laprade. 

21. For a discussion of these and other elements, see: FLORENCE INCERSOII-SMOUSE, La sculpture funé- 
raire en France au XVIII® siècle, Paris, 1912, p. 103, etc. The anonymous tomb of the Marquis de la Vrillière 
at Chateauneuf-sur-Loire (ca: 1690-1720) has a pair of skeleton herms with death’s heads swathed in heavy 
drapery like that of the herms at Vista Alegre (ibid., pp. 54, 62-63, 106-107, ill.). (The tomb of the Marquis de 
la Vrillière was recently studied here by MLLE DE SatntE-Bruve: “ G.B.A.,” sept. 1954). The tomb of Olivier 
and Louis de Castellan by Francois Girardon, of 1678, the remains of which are at St.-Germain-des-Prés in Paris, 
originally had bronze curtains held back by two angels (ibid., p. 48). 

22. The seven castles of the Mouras are displayed beside the hand holding a sword of the Manuel family, 
which is quartered with the lion of the Silvas (MANUEL ANTONIO MoNTEIRO DE Campos, Nobiliarchia portu- 
gueza, Lisbon, 1754, pp. 301 and 309. 

23. Used as a courtesy title by the bishops of Miranda? 
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the center of the wall, a large figure of 
Time, represented as an old and half 
nude man holding an enormous scythe, 
is performing an equivocal action. 
Assisted by an adolescent angel with 
wide-spread wings who carries the 
bishop’s crozier, Time pulls at a mass 
of fringed drapery which passes under 
D. Manuel’s body. It is not clear 
whether he is uncovering or covering | 
the bishop of Miranda. Did the sculp- | 
tor mean to represent Time interrupt- | 

À 

{ 


ed in the act of lowering his winding 
sheet by the presence of Our Lady or 
did he intend to show Time and an 
angel, as in the tomb of Gaspard Lau- 
rent at Avignon *, withdrawing the 
covering of a bier to permit the defunct 
to rise? 

The arrangement of this deathbed 
scene recalls that of the destroyed 
tomb of the Duke of Noailles execut- 
ed by the minor sculptor Anselme 
Flamen about 1678, which according 
to Germain Brice’s description rep- 
resented the duke in semi-recumbent 
position upon his sarcophagus with an 
angel carrying a book at his feet and 
. the figure of Time holding his scythe 
, standing above him. Precedent in 
France for the angel with the death’s 
head occurs in the tomb of Gabriel 
Buet of about 1657 at the cathedral of 
Abbeville, which is attributed to Nico- 
las Blassel *°. Claude de Laprade must 


24. In the church of St.-Victor (INGERSOLL- 
SMOUSE, Op. cit.p. 35). 
25. Formerly in the Communion chapel of the 
Paris church of St.-Paul. There was also a skeleton 
to represent death (ibid., p. 52). 
FIG, 1, — Tomb of D. Manuel de Moura. 26. Ibid., p. 15. The tomb of Mazarin, now in 
Vista Alegre, Portugal. the Louvre, designed by Coysevox in 1689, has a 
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have been familiar with this kind of representation before coming to Portugal and 
only in France could he have known it. 

The crowded scene of D. Manuel de Moura Manuel upon his death bed is 
completed by the heavily projecting carving of the soffits of the arch. Here are 
six panels each containing a death’s head wearing a miter, a tiara or a crown. The 
suggestion of spiritual and temporal humility before death, so important in Spanish 
thinking and iconography of the siglo de oro, belongs to the elaborate dramatized 
funerals of the baroque age. But the mode of its introduction in the panels of the 
arch seems to show once again Portuguese influence upon the French sculptor. In 
the region from Coimbra north to Braga there had been in the XVII Century a 
vogue for high relief decoration in stone or plaster in the coffers of barrel vaults *”. 
Portuguese also is the prominently displayed phoenix, the symbol of immortality, 
at the keystone of the arch***. It is a constantly recurring motif in the wood- 
carved altarpieces of what I have called the national style of about 1675-1715 * ”, 
although seldom was the bird represented with such realism as in this effigy by 
Claude de Laprade, who carefully depicted beneath it a pile of faggots bursting 
into flames *. 

Above the arch, on the wall of the chapel, the final elaboration of D. Manuel’s 
tomb takes place, in the form of a grisly apotheosis of death. Here again 
Laprade’s characteristic tendency is expressed in the extreme realism of the skeleton 
displayed with frightening prominence in the center”, beneath an inscrip- 
tion reading “ Memento Homo”, which does not appear in the photograph here 
reproduced (fig. 1). His typical naturalism is also to be seen in the laurel leaves 
and palm branches of the oval medallion and in the rendering of the seated figures 
of Strength and Justice. These statues with their symbols of column, sword and 
scales ** could be emblematic either of the triumph of death or the character and 
life of the bishop. The presence of the skeleton in such an important position, 


small angel holding a fasces. That of Colbert at St.-Eustache, also by Coysevox and completed in 1787, formerly 
had an angel with a prayer book. Laprade’s second angel, holding an hourglass to mark the exact moment of 
death, is quite unusual in French mortuary sculpture and points to Bernini’s famous tomb of Alexander VII, 
at St.-Peter’s in Rome, where the hourglass is held by Death. . 

27. Illustrations of some of the finest are to be found in: V. Correa and A. NOGUEIRA GONÇALVES, 
Cidade de Coimbra, Lisbon, 1947. 

28a. Three winged skulls wearing ducal coronets appear on the tomb of D. Gabriel de Lencastre, in 
Aveiro (Souro, Op. cit. fig. 6). Skulls surmount balls and obelisks on the tomb of Antonio Rosado Bravo 
(d. 1733), in the church of the Convento Novo of Evora. 

288. Where it is used with putti harvesting the eucharistic grapes that hang from vines attached to 
spiral columns (R. C. Smitu, The Portuguese Woodcarved Retable, “ Belas Artes, ” 2nd ser., No. 2, 1950, 

» 14-56): 

se: DUR very similar bird with flames and faggots stands beneath the tomb of the Infanta D. Joana de 
Aviz, at the Museu Regional of Aveiro, which was completed in 1709 or 1710 on designs by the royal architect 
Joao Antunes (Souro, Op. cit. fig. 5). 

30. We are reminded of the importance given to the realistic skeleton, in the tomb of René de Châlons 
by Ligier Richier (ca. 1500-1566/67) of Lorraine, at Bar-le-Duc (Anpr# MicuEL, Histoire de l'art, vol. IV, 
pin 2, Paris, 191) fen 433). ba hy : me 

31. These attributes, which follow those of Cesare Ripa (Iconologia overo descrittione di diverse imagim, 
Roma, 1603, pp. 165-167, 188), are a simplification of those used by Antoine Coysevox for his. statues of Strength 
and Justice on the balustrade of the Cour de Marbre facade of the palace of Versailles. There, Strength 


ES 
170 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


almost as an actor in the drama presented below it (for the spirit of the grinning 
figure is felt throughout the tomb) is another affirmation of the sculptor’s under- 
standing of French taste in tomb decoration. Beginning around 1690 and con- 
tinuing for the next half century the skeleton, which Bernini had first used in Italy 
in 1639 and which at the same time was being revived in French tombs”, enjoyed 
a new popularity as an element of dramatic contrast among the banal allegories of 
the time. In 1689, José de Churriguera had placed no less than seven figures ot 
Death together with one of Time holding a clock upon the catafalque of Maria 
Luisa, the wife of Charles II of Spain, in a grand theatrical design which greatly 
impressed the people of Madrid and contributed materially to the success of the 
architect **. By combining Time and Death with the equally popular expiring 
effigy, paired allegories and funeral drapery manipulated by angels, Claude de 
Laprade was offering practically the entire repertory of fashionable funeral art to 
his distinguished Portuguese patron. When the influential pattern book of Daniel 
Marot was published a few years after Laprade began this monument, all of these 
motifs, including the medallion portraits of Death and the lions supporting a sarco- 
phagus appeared in the section on tombs”. One design, it is interesting to note, 
has the same choice of allegories, Strength and Justice, as the tomb of the bishop 
of Miranda. The similarities are so striking that one cannot exclude the possibility 
that Laprade knew Marot or saw some of his drawings before going to Portugal. 
Could he have been with the great French exile in Holland or even in England *? 
Such a possibility would explain much of the mystery of Laprade’s subsequent 
career but until strong evidence is produced to confirm it it can remain only as an 
interesting hypothesis. 

In the tomb at Vista Alegre, Claude de Laprade poured into one extravagant 
melange the various dramatic motifs that Le Brun, Marot and others distributed 
among a number of separate compositions. Yet the effect of the tomb is good, for 


wears a lion’s head and holds in her left hand not only the base of a column but also an oak branch, while 
her right foot is planted on a fragment of a column. Justice was represented holding scales and sword and 
resting her right foot upon a sea shell from which chains emerge (GEORGES KELLER-DORIAN, Antoine Coysevox, 
1640-1720, Paris, 1920, vol. I, fig. 29 and 30). à 

32. At the tomb of Alessandro Valtini, in San Lorenzo in Damaso, in Rome, Bernini used the skeleton 
supporting a medallion. Two years later, in 1641, Nicolas Blassel introduced a similar figure of Death in a 
winding sheet in the destroyed tomb of Jacques Mouret, formerly at the cemetery of St.-Didier, in Amiens 
(INGERSOLL-SMOUSE, Op. cit., p. 13). 

33. Orro ScuusBERt, Geschichte des Barock in Spanicn, Esslingen, 1908, pp. 170-172, fig. 103. 

34, Daniel Marot (ca. 1663-1752), architect, ornamentalist and engraver, trained by his father Jean Marot, 
left France on the occasion of the revocation of the Edict of Nantes, October 23, 1685, at the height of the 
development of the style of Louis XIV. He went first to The Hague, where he entered the service of Prince 
William of Orange, whom he followed to England, living in London in 1695 and 1696. The rest of his life 
was spent in Amsterdam and The Hague. His collected works where first published in the latter city by 
PIERRE Husson, in 1703, republished by ARMAND GuériNEt (L'Œuvre de Daniel Marot, Paris, n. d., 2 vol.) 
and Ernst WasmutnH (Das Ornamentwerk des Daniel Marot, Berlin, 1892). His work has been exhaustively 
studied in: Murk Danii, Ozinca, Daniel Marot, de schepper van den hollandschen Lodewijk XIV-styl 
Amsterdam, 1938. — In the illustrations of Marot’s Premier livre de tombeaux et de mosoles [sic] the motifs 
of the recumbent figure about to die, the skeleton or Time with a scythe, allegories of Strength and Justice 
flying angels with curtains, and caryatids, all appear (WAsMUYH, Op. cit. pp. 61-72). 

35. Rarpo Duron, Age of Wren. London, 1951, pp. 56-58. 
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the figures of the bishop 


and Time dominate com- . ie es 
pellingly the whole magnif- a i : Si page (ie oa 
icent arrangement. There Mae | me | ne à frs 


is, however, considerable 
inequality in the execu- 
tion of the statues that 
compose the tomb. The 
effigy of the pontifically 
clothed bishop is excellent, 
being rendered for the 
most part with great 
realistic skill and a fine 
sense of dignity. Equally A 
admirable is the sweep | |" 
of the funeral drapery 
behind it in a great curve 


a ee 
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Time, whose sensitive deel Je, Melgar crepancy) a 2 
downturned head is one NE, 
of the most expressive FIG. 2. — Plan of the Quadrangle 


of the University of Coimbra, Portugal. 


details” of the tomb. 
Time’s body, on the other 
hand, and those of the secondary figures are far from convincing. The sculptor had 
little knowledge of muscles, as he shows in the torso of Time. Nor could he bend 
accurately the arms of his figures. This was a shortcoming which he was never 
able to conquer, and which effectively prevents his being considered a great 
master. He used throughout his career certain weak and sometimes unpleasant 
conventions in the treatment of hands, as for example in the left hand of the dying 
bishop of Miranda. It is long and flat and the fingers with exaggerated joints are 
endowed with flat and stubby ends. The result is quite lifeless. 

At the same time Laprade was able to infuse so much vitality into the faces of 
his figures that even the lifeless bodies of the allegories of Strength and Justice 
are obscured by the vivacious expressions on their doll-like countenances. The tomb 
is therefore disquietingly full of good and bad qualities. It is more significant his- 
torically than esthetically because of the extraordinary mingling in its composition 
of elements of novelty with those of tradition, whereby some of the conventions of 
the Middle Ages meet side by side with ornament of the Renaissance and the new 
dramatic realism of the iconography of death in the baroque style of Louis XIV. 

Before the completion of the tomb at Vista Alegre Claude de Laprade was 
already busy with a series of new commissions at the University of Coimbra. By a 
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decree of September 20, 1695, 
the reigning sovereign, King 
Peter II, had authorized the 
rector Dr. Nuno da Silva 
Teles, whom he had appointed 
one year before at the age of 
twenty-eight, to conduct 
extensive remodeling of the 
university *. Part of the rec- 
tor’s undertaking was the 
rebuilding of the classrooms 
called Gerais (Generals), 
which are grouped about a 
courtyard at the northwest 
corner of the main quadran- 
gle, an area which is there- 
fore known as the Patio dos 
Gerais (fig. 2, A).” Im June 
of 1696 wood was being 
purchased for the work, 
which began with the new 
classrooms of the faculties of 
medicine and law. These 
were completed in the follow- 
ing April and the classrooms 
of theology and Roman law 
Instituta were then begun. 
Dr. Teles was reappointed 
rector in 1698 and again in 
1700, this time with the title 
FIG. 3. — Title-page of the Estatutos da Universidade de Coimbra, 1654. “Reformer of the Univer- 
sity.” He gave up this office. 
two years later, having completed the rebuilding of the Gerais and having personally 
composed for the doorways of these classrooms Latin distichs “ excellent and 
appropriate to the subjects there taught *". ” 


36. Correa, As obras da universidade durante o reitorado do doutor Nuno da Silva Teles, “ Biblos,” 
Loc. cit.; republished in: Obras, vol. I, pp. 177 et sq. Here are printed the documents referred to in this 
article. 

37. ANTONIO .BORGES DE FIGUEIREDO, Coimbra antiga e moderna, Lisbon, 1886, p. 160; F. CARNEIRO DE 
FIGUEIROA, Memoria da Universidade de Coimbra, Coimbra, 1937, p. 155. ‘Teles (1666-1703) was the third son 
of the see Marquis of Alegrete (Sousa, Memérias histéricas, e geneolégicas dos grandes de Portugal, Lisbon 
1755, pp. 68-69). 
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The record of the rector’s work is preserved in a book of expenses entitled 
Agéncia 1601-1707, a manuscript which proves beyond doubt that Claude de Laprade 
was employed to decorate the rooms with sculpture. His patron at Vista Alegre 
had been rector of Coimbra before becoming bishop of Miranda and this cir- 
cumstance may have contributed to the choice of Laprade for the new work at the 
University. Already on October 3, 1699, the University’s fiscal agent Manuel Pires 
de Aguiar had purchased from Anténio Marques a quantity of stone of Portunhos. 
This quarry, which like those of Anca lies between Coimbra and Castanhede, yields 
a soft limestone of a handsome golden tonality, which in the words of Frei Nicolau 
de Santa Maria is excellent “ for carving a thousand details of foliage and com- 
plicated devices and figures **.” Claude de Laprade used the stone of Portunhos 
and Anca for all his known work in that material while living in the area of Coim- 
bra and Aveiro. He thus followed in the footsteps of his great French predeces- 
sors of the XVI Century, Nicolas Chanterene, Jean de Rouen and Hodart. The 
parallel is an important one, for these Frenchmen of the early XVI Century had 
introduced the sculpture of the Renaissance to Portugal, performing in their time 
the same pioneer role that Laprade was to assume two centuries later vis-a-vis the 
Baroque. 

The stone bought in 1699 was destined for the “ figuras dos jarais,” as they 
are called in the accounts, statues for which Claude de Laprade received his first 
payments on April 17, 1700. These are six allegorical figures representing the sub- 
jects taught in the new classrooms, which originally stood on top of the wooden 
pulpits used by the professors. They are now at the Museu Machado de Castro, in 
Coimbra. Five of them, symbolizing the faculties of Theology, Canon Law, Civil 
Law and Medicine, as well as the chair of Roman Law, are life-size, while the sixth 
statue, representing the chair of Mathematics, is slightly smaller ®. No allegory for 
the chair of Music, a part of the medieval quadrivium which was still maintained 
at the University of Coimbra in the early XVIII Century“, seems ever to have 
existed. 

Precedent for these statues goes back to 1633. In that year a contract was 
signed with Antonio Tavares, architect of the city of Coimbra, for the design and 
construction of a monumental gateway to the quadrangle, known as the Porta Fér- 
rea. Completed in 1634, it is still in use. According to the contract, the sculptor 
Manuel de Sousa was to make six statues for the niches of this arch. These figures 
included, in addition to standing effigies of two great patrons of the University, 


38. Crénica da Ordem dos cénegos regrantes do patriarcha Sté. Agostinho, Lisbon, 1668. 

39. The statues were removed from their original location in 1855. Five are listed (Nos. 30-34) in the 
1877 catalogue of the Museu de Arqueologia of the Instituto de Coimbra (Correia, Obras do doutor Teles, 
“ Biblos, ” p. 370). The heights of these figures are as follows: Justinian, 1m. 90; Canon Law, 1m.76; 
Theology, 1m.72; Civil Law, 1m.74; Medicine, 1m. 72 and Mathematics, 1m. 49. 

40. TkériLo Braca, Histéria da Universidade de Coimbra, Lisbon, 1898, vol. II, p. 836. 

41. Correta, A porta férrea, “ Biblos,” No. VIII, pp. 501-514; Smitu, Portuguese Woodcarved Retable, 
p. 18. 
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Denis I (1261-1325) and John III (1502-1557), 
allegories of the major faculties of Theology, — 
Canon and Civil Law, and Medicine. The 
contract of 1633 adds that the statues will wear 
insignias determined by Dr. Margal Casado 
Jacome, who can be identified as a major prof- 
essor of the faculty of Law“. Allegories with 
similar attributes representing the same faculties 
appear also on the engraved title page of the 
1654 edition of the statutes of the University 
of Coimbra“, thus establishing a tradition 
which was to 
influence La- 
prade (fig) 
In general 
he followed 
scrupulously 
the ‘choice of 
insignias al- 
ready employ- 
ed, utilizing 
the tiara and 
keys of Canon 
Law, the sword 
and scales of 
justice of Civil 
Law, the books, 
caduceus and 
stork of Med- 


FIG. 4. — Canon Law. — Museu Machado 


de Castro, Coimbra, Portugal. icine, who also 
wears the same short necklace with an oval por- 
trait in a rich frame that appears on Manuel de 
Sousa’s figure of the same faculty. There is, 
however, no trace of the unicorn of the 1654 en- 
graving. On the other hand, Laprade changed 


42. BRAGA, Op. cit., vol. II, p. 766. 

43. ESTATVTOS|DA VNIVERSIDADE|DE COIM- 
BRA. | Confirmados por el Rey|nosso Snor Dom IOAO|o 4.° 
em o anno de | 1653. | Impressos por mandado e ordé | de MANOEL 
DE SALDANHA do|Conselho de sua Magestate| Reitor da 
mesma | Vniuersi | dade e Bispo electo | de Viseo.| EM COIMBRA 

Com as licenças necessérias | Officina de Thomé Carualho Impres- Fic. 5, — Civil Law. — Museu Machado 
sor | da Vniuersidade. Anno | 1654. de Castro, Coimbra. 
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the representation of Theology, for although his 
statue, like Sousa’s, holds in her left hand a 
volume symbolizing the Gospels, she no longer 
points upward with her right. Instead Laprade 
gave her what seems to have been a cross, as in 
the 1654 engraving, only the stem of which has 
survived. For the figure of Mathematics, follow- 
ing the engraving, he used the conventional sym- 
bols of globe, callipers and books, while for the 
new statue representing /nstituta or Roman Law 
Laprade created the only male figure of the series. 
His Instituta is 
symbolized by 
the statue of the 
imperial law- 
giver Justinian, 
which estab- 
lishes a parallel 
with the Portu- 
guese kings of 
the Porta Feér- 
rea_. or ~Coyse- 
vox’s statue of 
Charlemagne 
among the fem- 
inine allegories 
of the dome of 


FIG. 6. — Medicine. the Invalides in 
Museu Machado de Castro, é 
Coimbra. Paris. 


The figures of Manuel de Sousa are com- 
pletely lifeless, frontal effigies, in which there 
is not the slightest suggestion of movement. 
Those of Claude de Laprade have the vivacious 
busyness that characterizes his work, each one 
expressing movement in a different way. Yet 
none are completely convincing in the kind of 
movement they portray. They all, like the alle- 
gories of Vista Alegre, lack complete coordin- 


FIG. 7. — Justinian. — Museu Machado 


ation of posture, especially in the distribution of de Castro, Coimbra. 
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the weight of the lower part of the body and in the way in which they grasp their 
different attributes. Removed from their original setting and ranged as they now 
are side by side in the museum of Coimbra, the allegorical statues of the Gerais 
produce the same impression of complication that is conveyed by the tomb of 
D. Manuel de Moura Manuel. They seem almost to be the standing counterparts, 
carved this time in the round, of the seated Virtues in relief atop the tomb at Vista 
Alegre, for they have the same compact stature emphasized by heavily creased dra- 
pery, and some of their attributes seem too large for the scale of their bodies. 
The sculptor showed great interest in the ornamentation of their symbols, the 
papal tiara of Canon Law (fig. 4), the sunburst medallion and volumes of Theology, 
the armor of Civil Law (fig. 5) and Justinian (fig. 7) and the caduceus and open 
book of Medicine (fig. 6). The last is represented as a richly dressed young woman, 
her right breast uncovered, wearing jeweled bracelets and the necklace already 
referred to. At the top of her garment there is lace, which is represented as a net- 
work of tiny punches, similar to the treatment of the muzzles of the lions of the 
tomb at Vista Alegre and the hair of Canon Law and Justinian. Medicine wears 
an antique buskin ornamented by a tiny mask, which recalls the one beneath the 
arms of D. Manuel de Moura Manuel and is repeated on the boots of the Coimbra 
Justinian and the breastplate of Civil Law *’. 

There is, however, one significant difference between the allegories of the tomb 
and those of the University of Coimbra. The former are doll-like creatures whose 
formless bodies are animated only by the startled expressions on their vacuous 
faces. Those of Coimbra, on the other hand, with the exception of Justinian, are 
reasonably well constructed underneath their draperies and the sculptor has for the 
most part taken care to cover as much as possible the arms of his figures, as 
though to avoid the ineptitudes of jointless members which are so evident at Vista 
Alegre. In the faces and hands of these statues appear personal mannerisms that 
are always characteristic of his style. For the female allegories as well as for Jus- 
tinian Laprade retained the same type of physiognomy he had used in the bishop’s 
tomb, molding it now with a somewhat surer and more emphatic touch. The long, 
plump face of Canon Law, crowned by a pile of hair above the brow, like that of 


Justice at Vista Alegre, has a characteristic round chin, long nose and creased neck, : 


that clearly reveal the realism of the sculptor’s approach. This is seen also in the 
sensuality of the face of Medicine, in the crafty stare of Justinian and the haggard 
gaze of Civil Law. The pudgy characteristics that appear in some of these faces 


44. The same technique was used by Pierre II Legros for the clouds of his Saint Louis Gonzaga Carry- 
ing a Victim of the Plague (1710) in the museum of Castel Sant’Angelo, at Rome (Réau, Op. cit. fig. 6). 

45. The use of these small masks was very common in the work of the sculptors of the reign of 
Louis XIV, especially Antoine Coysevox. See, for example, the helmets of the cornice of the Galerie des 
Glaces and the breastplate of Strength in the Cour de Marbre at Versailles, the armor of Louis XIV at the 
Carnavalet, the breastplate and boots of Charlemagne at the dome of the Invalides, the boots of the Grand 
nee + M nn of Chantilly. All are reproduced in: KELLER-DoRtaN, Op. cit, vol. I, fig. 76, 78, 80: 
vol. IT, fig. à 
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are repeated in the hands, which 
are like a signature of the sculp- 
tor’s work, disclosing his con- 
tinuing weakness in the rep- 
resentation of anatomical details. 
Not only are these hands contort- 
ed into inept positions, but they 
are molded in a disconcerting way. 
The backs and palms are chubby 
and flabby; the fingers are fat 
until the last joint, when they 
suddenly become unnaturally and 
unpleasantly narrow. This is par- 
ticularly true of the figures of 
Canon Law and Theology. 


The tomb at Vista Alegre and 
the statues for the University of 
Coimbra show that Claude de La- 
prade did not deal in that kind of 
classical idealization typical of so 
much of French art of the XVII 
Century, which Poussin and others 
derived from Raphael and the 
Greco-Roman models. His alle- 
gories have the personal irregu- 
larities of the types of Rubens, 
Simon Vouet and the most baro- 
que of French sculptors, Pierre 
Puget. They have little or nothing 
in common with the serene and 
perfect muses of Le Sueur or the 
idealized Virtues of the base of DS eee cei 
Mazarin’s tomb. Spiritually La- % 
prade’s allegories are like bright and lively small persons, preoccupied with their 
fussy costumes and heavy attributes. Stylistically they show the same restraint of 
movement in gesture and drapery that characterizes most French sculpture of the 
XVII Century in relation to that of Italy. A mild form of counter-posture is used 
in most of the figures, but only that of Medicine is arranged in a dramatic spiral 
composition. The pose of the statue of Justinian, with one arm on his hip and the 
other resting on a long rod, as well as his costume, is undoubtedly reminiscent of 
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the bronze statue of 
Louis XIV by Coyse- 
vox of 1689 and 
the figure of the same 
king in the relief of 
the Triple Alliance 
designed by Le Hon- 
gre for the Porte St.- 
Martin in Paris. Even 
closer is the resem- 
blance to the standing 
Grand Condé in the 
gardens of Chantilly, 
FIG. 9. -— Over-Door. — University of Coimbra. which Coysevox 
ome executed in 1690 on 
designs by Charles Le Brun (fig. 8) **. These resemblances indicate, like so many other 
details of Laprade’s Portuguese work, a close familiarity with French art of the 
XVII Century as it had developed before the death of Le Brun in the year of the 
Chantilly statue. 

These connections continue in other works by Laprade for the University of 
Coimbra. The new classrooms, which had received the allegorical statues, were 
now equipped with sculptured over-doors and these were supplied for other apart- 
ments as well, making a total of fifteen of the “ remates das portas,” for which 
Laprade was paid 30,000 reis on November 19, 1701 *. : 

One design for these sculptures consists of a cand or oval medallion contain- 
ing academic symbols with small genii at either side actively supporting the medal- 
lions (fig. 9). The composition, which was destined to have great influence 
elsewhere at Coimbra, recalls the sculptures of gilded stucco on top of the cornices 
of the Galerie des Glaces at Versailles (fig. 10). There Coysevox and Tuby between 
1678 and 1680 had set oval medallions containing allegorical and decorative motifs 
between putii whose gestures are as vigorous and playful as those of Laprade’s at 
Coimbra. From the latter compositions, however, have been eliminated other ele- 
ments which contribute to the richness of the Versailles sculpture, the drapery and 
the military trophies, including those helmets whose surfaces in the form of masks 
provide precedent for Laprade’s continued use of decorative masks in his Portu- 
guese sculpture. At Coimbra, furthermore, no trace remains of the rich classical 
moldings of the Versailles originals, and the garlands of roses and pomegranates 
have been replaced by large volute-like acanthus leaves. This is a very charac- 


46. Commissioned for the Hôtel de Ville, it now stands in the courtyard of the Hôtel Carnavalet, in Paris. 
47. Compare, in particular, the almost identical lion masks of the boots of the two figures. 
48. CorreEta, Obras, vol. I, p. 149. 
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teristic Portuguese 
element of decoration 
that goes back to Ma- 
nueline sculpture”. 
It was at this time the 
most conspicuous part 
of the carving of gild- 
ed wooden altarpieces 
and was used in the 
tile revetment that is 
part of the decoration 
of the Gerais introd- 
uced by Dr. Nuno da 
Silva Teles ™. 

In one of his 
over-doors Laprade 
retained the military 
trophies of Coysevox and Tuby, setting the feathered helmets and miniature flags 
around a spirited bust of a man. This is probably a portrait of Peter II of Portu- 
gal, who had appointed Dr. Teles to the rectorship and who was a great benefactor 
of the university. He is represented with his head thrown back, wearing a flowing 
periwig, and the bust is mounted on a flaring base, which recalls those of the 
funeral portraits of Lulli and Le Brun in their tombs by Coysevox ”. The small 
intense features of the man are clear proof of Laprade’s authorship and they 
emphasize the fact that, no matter how great were his borrowings, the sculptor’s 
work in this phase of its development never lost the characteristic stamp of his per- 
sonality. 

Especially is this true of another of Laprade’s undertakings for the Univer- 
sity of Coimbra. In September, 1696, the mason Antonio Luiz was paid to open 
a doorway to the new classrooms”. This was that “ pdrtico de entrada dos gerais, ” 
which on December 6, 1700, Claude de Laprade was decorating and for which he 
received three payments of 100.000 reis each before, on August 18, 1701, it was 
announced that the work was completed *. 

What remains of this monumental doorway can now be seen in a large com- 
position set up beneath a portico on the north side of the University courtyard at 


FIG. 10. — Detail of Cornice. — Galerie des Glaces, Versailles Palace. 


49. Santos, Manuelino, fig. XIV, XVII, XVIII, XIX, etc. ' 

50. This is reproduced in: Correta, Obras... do doutor Nuno da Silva Teles. It is tempting to see the 
influence of the engraving of the Estatutos in the way the books are piled upon the draped table. 

51. This over-door is also. reproduced in the same article. It is located in the first vestibule of the 
entrance to the Gerais. The Coysevox tombs are repr. in: Ket1er-Dorian, Op. cit., vol. I, fig. 73 and 86. 

52. He was paid to “ arrancar uns portaes para os Geraes ” (CorrEIA, Obras... do doutor... Teles, p. 369) 


in already existing walls. 
53. Correta, Obras, vol. I, pp. 146-149. 
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the entrance to the Sala dos Capelos, the principal 
assembly room of the old buildings (fig. 2, 8). 

This is the so-called “ retable of Peter II,” 
which has recently been attributed to Claude de 
Laprade *. As it exists at present, the monument is 
a long narrow composition framed by Atlantid herms, 
whose tapering bases rest on large blocks ornamented 
by paired brackets linked by floral garlands (fig. 11). 
Within the thin vertical area thus formed there is a 
three-quarter length regal figure wearing a cuirass 
and holding a marshal’s baton, while a royal crown 
is set upon a cushion resting on the oval frame that 
surrounds the portrait. At the ruler’s feet are seated 
two female allegories representing once again 
Strength and Justice, as at Vista Alegre and Ver- 
sailles (fig. 12). Above the sovereign’s head, poised 
on a wide volute, two plump putti play with an armil- 
lary sphere, the personal symbol of King Manuel *, 
which alludes to the great Portuguese discoveries 
made during his reign between 1495 and 1521. The 
composition terminates in a fantastic hood in the 
form of an exaggerated flaring curve. 

The identity of the royal personage represented 
in this extraordinary composition is of prime impor- 
tance in any consideration of the monument. As has 
been stated, this figure has been identified as a por- 
trait of King Peter II of Portugal, who died on 
December 9, 1706, having distinguished himself by a 
generous patronage of the University of Coimbra, 
which was to be carried on by his son, John V. He 


FIG. 11. — Monument of Joseph I. 


University of Coimbra, Portugal. was therefore especially deserving of the gratitude 

of the institution and this seems to have been. 

expressed in the bust of the over-door already referred to. The portrait of the so- 

called retable, together with the objects that frame it, has been considered a work 
of Claude de Laprade. 


Serious objections, however, must be raised to the identification of this figure 


54. The attribution seems first to have been made by Dionisio Sant’Anna in the Guia de Portu 
bon (1944), vol. III, p. 271. It was repeated in 1948 by Correta and GONÇALVES, Op. cit., p. 101. 


55. The armillary sphere was also used in the heraldry of the University of Coimbra. For examples it 


is possible to cite the engraving of the Estatwtos and one of Laprade’s own over-doors in the second vestibule of 
the Gerais. 
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as a statue of Peter II and on this ground also to its attribution to Claude de 
Laprade. Comparison of it with known portraits of Peter II and the one identified 
as his likeness in the overdoor of the Gerais proves that sovereign’s features 
were entirely different from those of the statue at Coimbra (fig. 13). Further- 
more, Peter II is always shown wearing a high peruke or full-bottomed wig that 
falls below his shoulders. It is the type used by the aged Louis XIV and gentlemen 
in general at the close of the XVII and the beginning of the XVIII Centuries, 
which is sometimes called a Ramillies wig. 

The prince at Coimbra, on the other hand, wears a different wig, that is charac- 
teristic of the period from 1750 to 1775, the time of the reign of Peter II’s grand- 
son Joseph I, who came to the throne in 1750 and died in 1777. In this type of 
wig the hair follows the shape of the head and falls only to the shoulders. 

There is good reason to 
believe that the portrait in the 
monument at Coimbra represents 
Joseph I, the son and successor 
of John V, for the face bears a 
strong resemblance to that 
shown in his official likenesses. 
If this is true, then it is hardly 
possible that Claude de Laprade 
could have been its author, since 
the French sculptor could scar- 
cely have been active at so late 
a time as the reign of Joseph I. 
This argument is strengthened 
by the character of the orna- 
ment immediately beneath the 
portrait, a targe resembling a 
piece of church silver, which 
has a border composed of 
unmistakably rococo elements. 
This style reached the height of 
its popularity in the reign of 
Joseph I. It could not have 
been known in Portugal at the 
time Laprade was receiving 
payments for the doorway and 
indeed had not yet been fully 
defined in France, where it had 


FIG. 12. — Monument of Joseph I. 


its origin. Certainly Laprade University of Coimbra, Portugal (detail). 
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could not have brought the style with him to Portugal, because he must have left 
France in the period 1690-1695, thus from five to ten years before the advent of 
the rococo. Furthermore, the design of the plaque shows advanced rather than 
incipient rococo ornament. It must therefore be an addition to the original compo- 
sition of the portal, added, it would seem, at the same time as the portrait of 
Joseph I. 

The question of how and when these changes were effected now arises. 
Joseph I appointed D. Francisco de Lemos de Faria Pereira Coutinho, Count- 
Bishop of Coimbra, to be the fortieth rector of the University of Coimbra in 1770 and 
two years later further honored him with the title “ Reformer of the University *. ” 
Between 1773 and 1775 he remodeled the façade giving on the north side of the 
University yard *. The portico already mentioned was erected, together with a 
stair leading down to-the courtyard and an elevated colonnade known as the Via 
Latina (fig. 2). This extends the whole width of the north end of the yard, hav- 
ing the portico at its center. At the west end it came in contact with the entrance 
to the Gerais. 

Here stood the doorway of Claude de Laprade. No one now knows how this 
portal of 1701 looked, for there is apparently no view or description of it im situ. 
It is reasonable to assume, however, that it was preceded by the same kind of 
exterior stair that now appears in the portico, because the Gerais are on the second 
story level, and that it was of considerable height. 

Because of this the doorway must have come into conflict with the low colon- 
nade of the Via Latina. It was replaced by the present modest frame with 
Doric pilasters and removed to the wall beneath the portico bearing the royal arms. 
To ornament the central area formerly occupied by doors the rector, who was a 
shrewd courtier and a practiced politician, decided to place a portrait of his royal 
patron, Joseph I. This portrait, in the form of an ovally framed bust, was com- 
missioned of some undetermined sculptor of the time, perhaps an associate of Joa- 
quim Machado de Castro Ÿ, the author of the most famous statue of Joseph I, an 
equestrian bronze in Lisbon. The rector must also have asked this sculptor for 
some appropriate ornament to accompany the royal portrait. This would explain the 


56. He served three terms during the periods from 1770 to 1779, 1799 to 1808 and 1813 to 1822 (Braca, 
Op. cit., vol. III). 

57. This was a part of the great physical changes made as a result of the Marquis of Pombal’s reforms 
of the University after 1772, which included the rehandling of the confiscated properties of the Jesuits and the 
construction: of the chemical laboratory by the English engineer, William Elsden. For an account of British 
influence in Portuguese architecture of the late XVIII Century, see my A Brasilian Merchants’ Exchange, 
“Gazette des Beaux-Arts,” series VI, vol. XXVI, June-Sept., 1949, pp. 75-96. 

58. This statue by Joaquim Machado de Castro (1732-1822), a native of Coimbra and the premier Portu- 
guese sculptor of the XVIII Century, was the first equestrian bronze cast in Portugal. In 1775, it was set up 
in the Terreiro do Pago in Lisbon, where it still stands (Catdlogo da exposiçäo bibliogräfica e documental relativa 
à estdtua eqiiestre, Lisbon, 1938). The work of Machado de Castro is well discussed in an article in the 
Grande enciclopédia portuguesa e brasileira, Lisbon, n. d., vol. XV, pp. 700-773. The treatment of the surfaces 
of the portrait of Joseph I at Coimbra, and in particular the hair of the wig, suggests that the author was 
habitually a woodcarver, like the majority of Luso-Brazilian sculptors of the XVII Century. 
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rococo targe beneath the 
portrait. It may have 
been intended to carry 
the name of the sovereign, 
which, however, was never 
inscribed there. At this 
time also the two seated 
allegories of Strength and 
Justice were probably 
given their present posi- 
tion at the foot of the 
monument. Originally 
they must have been set 
in some less conspicuous 
spot, for the unfinished 
state of the blocks upon 
which they rest indicates 
that. this ‘partr of each 
statue was not meant to 
be seen. 
The resulting com- FIG. 13. — Joseph I. — University of Coimbra. 

position resembles one of Le 

the XVIII Century tombs of the Grand Masters of Malta, that of Ramôn Perel- 
los, who died in 1700, by Giuseppe Mazzuoli ”, where a pair of allegorical figures 
are seated below an oval medallion of the departed. It is also worth noting that 
this form was followed in a general way in the tombs of two more Grand Masters, 
Manuel de Vilhena and Manuel Pinto da Fonseca, who died in 1736 and 1773 
respectively, both of whom were Portuguese”. Furthermore, Nicolau Nasoni, a 
leading architect of Oporto between 1730 and 1770, to whom is attributed a prepon- 
derant influence on the architecture of northern Portugal of this time, had, like 
Carlos Gimac of Lisbon, worked in Malta before coming to Portugal ®. These 
several Maltese connections suggest that the resemblance between the monument at 


59. This suggestion was made by Father Anténio Nogueira Goncalves of Coimbra in a letter of April 26, 
1953. He also pointed out in a letter of April 10 that the words “ pértico de entrada dos geraes ” of the pay- 
ment of 1701 may not have referred to the portal itself but to a decorative wall composition set up adjacent 
to it. He bases this suggestion on the fact that the word pértico had a variety of meaning in the XVII and 
XVIII Centuries. “ Pértico de entrada,” however, seems pretty conclusively to mean a doorway. 

~ 60. Mazzuoli (1644-1725), an Umbrian pupil of Bernini, carved the figure of Charity for the latter’s tomb 

of Pope Alexander VII in St.-Peter’s. He is represented in Lisbon, by a marble statue of the Death of Cleo- 
patra, now in the Jardim Colonial of Belém, which was sent from Rome in 1737 (Emirro LavacNnicno, Gli artisti 
italiani in Portogallo, Roma, 1940, pp. 119 and 170). ; 

61. These tombs are repr. in: JoHN FLEMING, Malta, Naval Base of the Baroque, “ Architectural review,” 
London, vol. XCIX, No. 594, June 1946, pp. 169-176. 

62. ArtuR DE Macaiuars Basto, Nasoni e a igreja dos Clérigos, Porto, 1950, p. 7, note 2. 
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Coimbra and the tombs 
at La Valetta may not be 
merely coincidental. 

The composition of 
what should properly be 
called the monument of 
Joseph I is, as a result of 
changes described above, 
only in part the work of 
Claude de Laprade. But 
how much of it is his? 
Were more changes made 
in the 1770’s beyond the 
introduction of the royal 
portrait, and if so what 
were they? These are 
questions extremely diffi- 
cult to answer because of 
the absence of information 
concerning the original 
appearance of the door- 
way of the Gerais. 

An examination was 
recently made of the stone 
in the monument. On the 
basis of this examination 
the conclusion was advanc- 
ed that only the seated allegories, the herms and the putti were by Laprade. It was 
argued that their surfaces were more worn than those of the upper part of the 
frame and their color was different . According to this theory the whole upper 
part of the monument would be contemporary with the additions of D. Francisco de 
Lemos’ time. ; 

Against this conclusion, however, can be cited the style of the hood of the 
monument, which has nothing in common with the elegant Italianate designs that 
were in fashion at Coimbra in the 1770’s and which are exemplified, along with 
French rococo details, in the ornament of the oval frame of the portrait. The heavy 
sweep of the hood is quite eccentric in its form and is encountered in the upper 
frames of the sanctuaries of woodcarved altars of the first quarter of the 
XVIII Century, like that of the retable of Santana in the present cathedral of Bahia, 


FIG, 14, — Detail of Vault. — Galerie des Glaces, Versailles Palace. 


63. These opinions are expressed in a letter of R. C. Taylor, of Oct. 30, 1953. He is also responsible 
for observations concerning Laprade’s er à of hands which are incorporated in this study. 
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in Brazil™. This connection grows stronger when the treatment of the soffit of 
the arch is examined. This is divided into a series of square coffers, each of which 
encloses a rosette, from which emerges a pendant in the form of a bud. The motif 
had been used with identical effect in the soffit of the arch of the early Renaissance 
retable of N. S. da Pena, at Sintra, carved by Nicolas Chanterene between 1529 and 
1532". Decorative bosses in the form of buds continued to be used at the crowns 
of ribbed vaults in many Portuguese buildings of the XVI and XVII Centuries. 
They reached the zenith of their popularity in a number of fine woodcarved ceil- 
ings of the early XVIII Century in both Portugal and Brazil®. Nothing like 
them appears after 1750. The decoration of the coffering of the terminal arch of 
the monument of Joseph I is in the same spirit as that of the tomb which Laprade 
had designed for the bishop of Miranda at Vista Alegre. So also the decorative 
reliefs of castles derived from those of the royal arms of Portugal, which appear 
on the entablature blocks below the arch of the king’s monument, recall the relief of 
a tower on one of Laprade’s over-doors in the Gerais at Coimbra. For these rea- 
sons it seems proper to consider the upper part of the monument to have belonged 
to the original doorway of the Gerais. 

On returning to the surer ground of an analysis of the uncontested Lapradian 
features of the monument at Coimbra, evidence presents itself that the sculptor once 
again had in mind a masterpiece of the style of Louis XIV that he could have known 
in France. This time it might have been Charles Le Brun’s frame for the ceiling 
of the Galerie des Glaces at Versailles. In that composition, painted between 1679 
and 1682, the motif of Atlantids supporting an oval medallion with curved ped- 
iment carrying putti and baskets of flowers , is repeated just above the cornice of 
Coysevox and Tuby the length of the great room (fig. 14). At Coimbra, the prin- 
cipal change, beyond the accommodation of the frame to a doorway, was the 
introduction of herm forms instead of the full human figures of Versailles and this 
change conforms to one of the prime practices of French decorators of the time. 
From Puget’s figures supporting the balcony of the Hotel de Ville at Toulon of 
1657 until the end of the XVII Century these half-length statues were a common- 
place of French art and they appear frequently in the engravings of Jean Le Pautre 
and Marot. The title page of the latter’s Nouveau livre de taleaux [sic] shows 
a bearded herm with drapery very similar to those at Coimbra %. Marot’s prints 


64. This was not completed until 1733 (SkrarIM Lerre, Histéria da Companhia de Jesus no Brasil, vol. V, 
Rio, 1945, p. 133). The motif was revived in the early XIX Century for the pedimental screen of the church 
of S. José, at Rio de Janeiro. 

65. Santos, Escultura em Portugal, vol. II, fig. LVII. + 

66. One of these ceilings, that of the chancel of the chapel of the former Dominican convent of Jesus at 
Aveiro, now the Museu Regional of that town, was probably being. executed at the same time that Laprade was 
carving the portal of the Gerais at Coimbra. The ceiling is repr. in: SOUTO, Op. cit., fig. 8 and 9. 

67. Similar baskets of flowers surmount the vertical axes of the Coimbra monument. In F rance the motif 
goes back to designs for herms by Jacques Androuet Du Cerceau (ca. 1510-1584). They are repr. in: HENRY 
DE GEYMULLER, Les Du Cerceau, Paris, 1887, fig. 33. 

68. Guérinet, Op. cit. vol. I, fig. 1. 


I RE 
186 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


of the same series contain other decorative items quite similar to those used by 
Laprade at Coimbra, in particular a single baroque volute form of jagged profile, 
which is practically identical with one behind the base of the herm in the royal 
monument. The presence of these volutes as well as the rippled shell in what appears 
to have been the pediment of the old doorway of the Gerais testifies to a growing 
interest on the part of the sculptor in the decorative devices of the Franco-Italian 
baroque (fig. 12). Significant in this respect is the fact that both in the tapering 
plinths of the herms and the rich garlands of the bases of the monument the sculp- 
tor has substituted roses, sunflowers and daisies of the Louis XIV and late 
XVII Century Italian traditions for the acanthus leaves he had previously used at 
Vista Alegre and in the over-doors for the University of Coimbra. These flowers, 
which were to play such an important part in Portuguese decoration of the 
XVIII Century, may have made their first appearance in this place. 

Analogies can still be found with the kind of realism observed in the sculpture 
of Claude de Laprade already considered. Chief among these are the seated alle- 
gories, still short and rotund, still uncertain of articulation and un-classic in 
expression, with their hair swept up in abundant coiffures that suggest the portraits 
of ladies by Largillière and their costumes full of buckles, bows and brooches 
(fig. 12). Strength has now a larger column than the one at Vista Alegre, an Ionic 
capital having been unacademically added to the Doric shaft. She carries the 
remains of a mutilated sword and wears in her hair a tower of defence more 
realistic in its effect that the mural crown of the Strength at Vista Alegre. Ina 
curious blend of whimsy and heraldry the sculptor has repeated, as we have seen, 
the motif of this tower in the frieze blocks above the herms along with the Por- 
tuguese shields, in reference this time to the symbols of the royal arms (fig. 13). 
. The heads of the Atlantid herms resemble that of Time in the bishop’s tomb, their 
beards are gouged in a fashion frequently employed by Laprade, and the frames 
of their torsos are only slightly more convincingly modeled than that of the old man 
at Vista Alegre. 

The recurrence in the royal monument at Coimbra of soffit bosses together 
with the exotic arch of which they are part and the inclusion of the Manueline 
sphere prove that although Laprade’s style was predominantly expressive of the late 
baroque manner of Louis XIV in France, it was still open to the influence of his 
adopted country. In spite therefore of its changed purpose and appearance, what 
was originally the portal of the Gerais can be grouped with the tomb at Vista Alegre 
and the statues and over-door reliefs at Coimbra as another example of a hybrid 
Franco-Portuguese style. Like the tomb, the doorway seems to have been crowded 
with ornament. In both the influence of Daniel Marot, or of work like his, is 
strong, although the appearance of the portal, with its jagged volute ornaments, 


69. For a good example of this relationship, see the shell inside a yolute of the Religion stamping out 
Heresy by Pierre IT Legros, of 1695, in the chapel St. Ignatius of the Gest, in Rome (RÉAU, Op. cit., fig. 3). 
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frilled shell and eccentric arch, is more specifically baroque than the tomb. The 
doorway must have produced a handsome effect, conveying an impression of dignity 
and oppulence to those entering the new apartments of the University of Coimbra. 

By 1702 Claude de Laprade seems to have completed his work there. His next 
undertaking cannot with certainty be established but there is reason to believe that 
toward the close: of the decade he produced a work in sculpture at Lisbon. Since 
the material employed in this monument is a marble found only in southern Portu- 

gal, it is not unlikely that 
the sculptor carried it out 
in the capital. There is, 
as will be shown, addi- 
tional evidence that La- 
prade was in Lisbon at 
this time. 

In 1706 John V, at the 
age of seventeen, began 
his long reign, which was 
tome = sumtlla) h 750% 
During this period the 
Portuguese baroque, fol- 
lowing the example of the 
Mannerist movement that 
had preceded it, was to 
develope under a strong 
Italian influence. This in- 
fluence was destined ulti- 

ric. 15, — John V. — S. Vicente de Fora, Lisbon. mately to affect the work 

of Claude de Laprade 

himself. There is in the sacristy of the former royal monastery of S. Vicente de 
Fora, at Lisbon, a marble relief of the young king, showing him as he appeared in 
the early years of his reign (fig. 15). The shape of the frame is the same quatre- 
foil that Laprade used in some of the over-doors at Coimbra. Comparison of the 
face of John V in this relief, the treatment of his tightly curled periwig, which is 
the kind worn by his father Peter II in official portraits and is typical of the early 
XVIII Century in Portugal, and the awkward gesture of the young king’s 
extended arm with the handling of the face, hair and posture of the angel assisting 
Time in the tomb at Vista Alegre, justifies this attribution. Characteristic of 
Laprade’s realism is the way in which the pattern of John V’s armor is represented 
as well as the lace at his wrist and throat and the medallion of the Military Order 
of Christ which hangs from a chain around his neck. The laurel leaves of the 
frame and the crinkled ribbons and palm fronds of the composition just below the 
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royal portrait recall the handling of the frame of the oval medallion at Vista 
Alegre. John V touches a globe tilted to show Brazil and the Portuguese posses- 
sions in Africa and India, the sources of the wealth that made possible the sump- 
tuous decoration of S. Vicente. The walls of the sacristy surrounding the king’s 
portrait are ornamented in the fashionable embutido technique of the period, with 
an inlay of brilliantly colored marbles in stylized leaf and quasi-geometric patterns Le 
The flatness and abrupt rectilinear character of this all-over revetment belongs to 
the Mannerist movement that had prevailed in Portugal since the middle of the 
XVI Century. 

In this static setting the baroque relief of John V looks almost as strange as 
does the ceiling of the adjacent entrance hall, painted by Vincenzo Baccarelli © in 
the full baroque style of Pietro da Cortona, in relation to the Mannerist architecture 
around it. This contrast emphasizes the fact that the style of Laprade, which in 
this portrait injects a breath of the spirit of the royal reliefs of Paris and Ver- 
sailles, was as much a novelty in Portugal as the high baroque architecture of 
Ludovice and the Italian scenographic effects of Gimac™, which were just being 
introduced at Lisbon. If further proof of this contrast between the work of foreign 
artists and the native Portuguese style at the beginning of the XVIII Century is 
wanted, we can cite a portal of anonymous authorship on the east side of the univ- 
ersity courtyard at Coimbra (fig. 2, c). It is the doorway of what was the Sacred, 
Pontifical and Royal College of St. Peter, to which Vergilio Correia has given the 
date 1713, correctly observing that in its rigid formation and stiff almost geometric 
ornament it still preserves the style of the woodcarved altarpieces of the early 
XVII Century ©. Nothing could express more vividly the significance of the new 
plastic manner of Claude de Laprade than a comparison of the flat and ellongated 
caryatids, the brackets, the allegories and the targes of this retarded Mannerist 
doorway (fig. 16) with the monument of Joseph I and other works of the French 
sculptor in Coimbra. 

Each of the early works of Laprade represented in Portugal a new approach 


70. Compare, for example, the marble inlay of the tomb of D. Joana of Portugal at Aveiro (1709) men- 
tioned above, which makes use of characteristic acanthus fronds in heavy volute forms, like those used in tiles, 
woodcarving and the sculpture of Laprade, and the similar decoration of the chapel of N. S. da Piedade, dated 
1711, in the former Jesuit church of S. Roque at Lisbon (Smrtrn, Portuguese... Retable, fig. 13). 


71. The painting, representing the Triwmph of the Church over the Heresy of Manichaeus, dated 1710 
(CorrEIA, Artistas italianos, p. 126), is repr. by LAVAGNINO, Op. cit, fig. 132. The relief of John V here 
attributed to Laprade is contemporary. 


72. Gimac, the Maltese architect already mentioned, may have come to Portugal in the suite of the Arch- 
duke Charles of Austria, pretender to the throne of Spain. He worked in the manner of the earlier Bibiena, 
designing triumphal archs and other outdoor decorations, including an arch erected by the English merchants 
to John V in 1708 (Francisco MARQUES DE Sousa VITERBO, Diccionério histérico e documental dos architectos, 
engenheiros e construtores portugueses ou a serviço de Portugal, vol. I, Lisbon, 1899, p. 424). 


73. For a discussion of the Coimbra portal see CORREIA and GONÇALVES, Op. cit. pe ths: 


ric. 16. — Doorway of the College of Sts. Peter and Paul, 
University of Coimbra, Portugal, 
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to certain traditional themes of sculpture—the tomb with its dramatic deathbed rep- 
resentation, the allegories and over-doors of Coimbra taken from French models of 
the period, and finally the grandiose baroque ensemble of the doorway plastically 
composed and dramatically portrayed. Each was an innovation of great importance 


for the somnolent Portuguese art of the first decade of the XVIII Century. All, 


however, were soon to be superseded by new designs which are Laprade’s great con- 
tribution to the art of his adopted country. 


ROBERT Ce sSMiEUH 


74. For their great kindness in providing photographs and invaluable advice I wish to thank my 
distinguished Portuguese friends, José Marques Abreu, Anténio de Aguiar, Antonio Nogueira Goncalves, 
Reinaldo dos Santos and Alberto Souto, as well as my devoted compatriot Florence Arquin. Special thanks 
go also to my learned English colleague R. C. Taylor, 


who suggested that I write this paper, aided me with 
ideas and facts throughout the work and criticized the manuscript. 
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LA REVUE 


SA FONDATION 
SON ÉPOQUE 
SES ANIMATEURS 


"EST le. 1* février 
1831 que paraît le 


premier numéro de 
“ L’Artiste ”. Depuis long- 
temps déjà, les grands 
noms du romantisme 
s'étaient affirmés dans tous 
les domaines de la littéra- 
ture et des arts. Quelques 
lignes suffiront à le rap- 
peler. 

Nous sommes déjà loin 
des années où sont parues 
les œuvres qui ont rendu 
célèbre Chateaubriand. 
Mais on lit toujours avec 
émotion les funérailles 
d’Atala, les rêveries pas- 
sionnées de René sous les 
ombrages de Combourg et 


FIG. 1, — Vignette de Tony Johannot, gravée sur bois par 
EN AEtUiSte 4) 18o1, t Ly py 1h 


Porret. 
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le récit du martyre d’Eudore et de Cymodocée ainsi que l’épisode de la prétresse 
Velleda attachée au char de triomphe de l’empereur Domitien. Toutes ces images trou- 
vent un regain d'actualité avec l'édition des Œuvres complètes de l’auteur dont la 
publication vient d’être achevée (1826-1831). 

La jeunesse enthousiaste sent toujours le charme de la poésie lamartinienne; elle 
déclame encore les stances dédiées à Elvire voguant sur le lac du Bourget et les vers 
mélodieux du poète mourant. Comme ses aînés, elle a suivi la chute des feuilles d’au- 
tomne sous les « bois couronnés d’un reste de verdure » et récité la prière adressée 
au Seigneur pour conserver la maison natale de Milly. 

Elle a pleuré avec la fiancée du timbalier et recherché les moyens de fournir à 
l'enfant grec «la poudre et les balles » qu’il réclame pour chasser le Turc du sol 
de la patrie. Lors de la bataille d’Hernani, quand sont mis en œuvre les principes de 
l'Ecole romantique promulguée dans la préface de Cromwell, elle a suivi, comme un 
drapeau, le gilet rouge de Théophile Gautier, qui fait contraste avec la redingote 
noire de l’austère Guizot, leader de la politique française d’alors. Ce sont les mêmes 
couleurs, sinon les mêmes symboles — le Rouge et le Noir — qui forment le titre 
du roman célèbre présenté comme « chronique de 1830 », où d’aucuns ont pu retrou- 
ver leur propre portrait dans la peinture de l’ambition effrénée et de l’âme ardente, 
énergique et sans scrupule de Julien Sorel. On pourrait dire de cette époque, en chan- 
geant deux mots au vers fameux de Musset : « Le vin de la jeunesse fermente [cette 
année] dans les veines de Dieu. » 

L'action de la nouvelle école sur la jeunesse va s’exercer désormais sans être 
appuyée, comme sous la Restauration, par les salons littéraires. A l'exception, en 
effet, du salon de l’Arsenal où Charles Nodier recevait tous les dimanches soirs les 
protagonistes du mouvement, aucun centre de réunion ne lui était offert; les milieux 
aristocratiques boudent, se refusant à admettre l'avènement au pouvoir de la branche 
cadette au lieu et place de la branche ainée des Bourbons et l’ascension de la bour- 
geoisie, enrichie par la Révolution. 

De ce fait se trouve accrue l’importance des expositions de tableaux et d'œuvres 
d'art : elles vont devenir plus fréquentes et plus régulières. Parmi les toiles qu’ex- 
pose Eugène Delacroix au Salon de cette année 1831 figure le 28 Juillet 1830 ou 
la Liberté gudant le peuple. A ses côtés, ont été retenues les œuvres de Le Poit- 
tevin, de Bellangé (Ja Main chaude) et des frères Johannot. Le Livret du Salon 
comporte 3.182 numéros, qui comprennent également les œuvres de sculpteurs et 
graveurs. Les maîtres de la sculpture — Chaponniére, Dantan jeune, Pradier, Clé- 
singer — commencent à s'affirmer contre les tenants de l’école classique, en déve- 
loppant les types modernes, le mouvement, les draperies, chers au Romantisme. A 
côté d'eux, Barye crée les groupes animaliers qui consacreront sa grande renommée. 
Enfin, des musiciens comme Auber et Rossini ont donné la Muette de Portici (1828) 
et Guillaume Tell (1829), tandis que Meyerbeer va faire jouer Robert le diable 
(1831). Auprès de ces novateurs, on voit encore de rares œuvres de vieux maîtres, 
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tels que Géricault et Gros. Ingres avait essayé de s’adapter aux tendances nouvelles 
et son Apothéose d'Homère, en 1827, était un manifeste de libéralisme, qui demeura 
du reste sans lendemain. 

À cette date de 1831, nous sommes également en plein révolution politique et 
en pleine effervescence économique et sociale. Il y a six mois à peine que le fils de 
Philippe-Egalité, Louis-Philippe, a accepté la nouvelle Charte et pris le titre de « roi 
des Français », à l'ombre du drapeau tricolore‘, inaugurant ainsi la Monarchie de 
Juillet; six mois à peine que Charles X se résignant à un troisième ét dernier exil, 
s'est embarqué a Cherbourg pour l'Angleterre à bord du navire américain « Great 
Britain » *. A ce résultat ont abouti les 
« Trois Glorieuses », journées des 27, 28 
et 29 juillet 1830, ot le peuple de Paris 
est descendu dans la rue pour défendre ses 
libertés. 

Faut-il, enfin, rappeler pour reconsti- 
tuer le cadre et le climat de cette époque 
les découvertes de la Science et leur appli- 
cation à l’industrie ou a la vie courante : 
éclairage de Paris par le gaz en 1820, navi- 
gation à vapeur sur la ligne Calais- 
Douvres (1825), invention en 1827 par le 
savant francais Seguin, de la chaudiére 
tubulaire qui va donner l’essor aux che- 
mins de fer; les progrès du commerce et la 
multiplication des manufactures dus à 
notre régime protectionniste; l’apparition 
du socialisme français qui, une fois de 
plus, dans les théories généreuses du comte 
de Saint-Simon, rêvait de supprimer la 
misère * en faisant disparaître les inégali- 
tés d'autant plus choquantes que les bour- ay hy PS de ee eee ee 
geois, enrichis par achat des biens Bibliothèque d'Art et d'Archéologie, Paris. 
nationaux et par la prospérité des affaires, 
étalaient leurs richesses et leur bien-être. Heureux les artistes qui pouvaient trou- 
ver parmi eux un acheteur éventuel de leurs œuvres ou un mécène protecteur. Et 
l’on ne saurait oublier l'élan donné à toutes ces questions sociales par l'entrée en lice 
des grands catholiques, Lamennais, Lacordaire, de Montalembert. Le 16 octobre 
1830 — huit jours après la loi du 8 octobre 1830 qui rend les délits de presse jus- 


1. 9 août 1830. 
2, 16 août 1830. ae : em 
3. Communauté saint-simonienne de Ménilmontant. Procès de 1832. 
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ticiables du jury — ils font paraître le premier numéro du journal “ L’Avenir ? où 
va être préchée la réconciliation de l’église avec le peuple et la nécessité de rendre 
chrétiennes la liberté et l’égalité *. 

Nous arrivons ainsi a ce qui est pour notre étude le fait essentiel : le début du 
grand rôle que va jouer la presse périodique. Comme la politique, l’art aussi aura ses 
journaux dont l’un était, précisément, “ L'Artiste ”. Son fondateur, Achille Ricourt 
(fig. 3) est sans doute bien moins connu que les noms que nous venons de citer, mais 
c'est pourtant «un esprit enthousiaste, très épris de beau style et de belle peinture, 
qui passait sa matinée dans l'atelier de Delacroix et de Decamps, de David d’ Angers 
et de Pradier, qui poursuivait l’art jusque dans les ballets de l'Opéra, jusque dans les 
tragédies du Théâtre français ». Il griffonnait habilement les portraits de ses amis. 
Nous conservons, à la Bibliothèque d’Art et d'Archéologie de l’Université de Paris, 
une feuille de six croquis à la plume, de sa main (fig. 2). Nous y retrouvons les figures 
de personnages cités fréquemment par Delacroix dans son “ Journal” : de haut en 
bas, Carrier, sans front ni cheveux, de face et de profil, ce dernier esquissé au 
crayon; ensuite, deux attitudes de Fielding (la note manuscrite indique N. Filding, 
[sic], c’est donc Nathan Fielding, aquarelliste anglais, frère de Thales, qui se lia 
d'amitié avec Delacroix en 1823, de Copley et de Théodore Fielding, tous peintres 
aquarellistes); puis Rivet de profil, enfin, 
Bouvry, sa casquette cranement campée 
sur la tête. 


Le texte du premier numéro est pré- 
cédé de la vignette de Tony Johannot, 
gravée sur bois par Porret (fig. 1), qui 
groupe dans l’union harmonieuse, chère 
à la grande pensée romantique, la poé- 
sie, la sculpture, la peinture et la mu- 
sique. Au premier plan, à gauche, est 
assis le poète dont la plume d’oie court sur 
un manuscrit, tandis qu'un masque tra- 
gique et des livres ouverts en désordre 
jonchent le sol; à droite chantent deux 
femmes, un homme les accompagne de 
sa guitare. Au centre, tourné vers eux, le 
peintre, debout, la palette en main, guette 
l'expression fugitive qu'il fixera sur la 
toile posée sur un chevalet; au fond, à 


FIG. 3. — ACHILLE RICOURT, photographie. 4, Weitnn. La France sous la monarchie constitu- 
Collection particulière. tionnelle, p. 174. 
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gauche dans une sorte de grisaille, on 
aperçoit le sculpteur travaillant à son 
ébauche. 

La Revue va être accueillie avec fer- 
veur par tous les jeunes artistes qui 
« subissent impatiemment le joug des 
vieux maitres et des Académies »; ils y 
voient une tribune libre où ils pourront 
exposer leurs idées, leurs théories, leurs 
œuvres et comme une arène où ils pourront 
lutter pour leur triomphe. Achille Ricourt 
en avise expressément les lecteurs 
« Nous permettons l'attaque, mais sans 
interdire la défense... I] n’est peut-être pas 
inutile, dans un temps de banale et univer- 
selle indulgence, d’entendre quelquefois 
une critique sévère et hardie qui ne fait 
acception, pour exprimer franchement sa 
pensée, ni de ses amitiés, ni de ses relations 
de salon... » ° 


FIG. 4. — E. CHAMPMARTIN. — Jules Janin. 


Dès le troisième numéro, on trouve gravé par N. Desmadryl. — “ L’ Artiste ”, 1841, t. XXII, p. 32. 
des articles de Delacroix et d’Alfred 


Johannot; dans d’autres livraisons on peut aussi remarquer — c’est une particularité 
de cette époque et de notre revue — des gravures de leurs tableaux effectuées par 
les peintres eux-mêmes : Delacroix, Ary-Scheffer, Decamps, Charlet, Eugène Lami. 
Faut-il rappeler que Gavarni y débuta par la lithographie /’/ntrigue qui représente un 
bal masqué (fig. 8)? 

Ce n’est pas que les grands organes de presse soient fermés aux questions d’art. 
Le “ Journal des Débats ”, le “ Constitutionnel ”, le “ National” ont leurs feuille- 
tons et l’on ne saurait méconnaitre l'influence d’un homme comme Delécluze °, dont 
le premier Salon avait paru en 1819 et qui tiendra la plume jusqu’en 1863; non plus 
que celle de Gustave Planche, qui, dans la “ Revue des Deux Mondes ”, analysera 
systématiquement pendant de nombreuses années les œuvres exposées aux Salons. 
Mais ce ne sont là que des parties dans un tout, des détails dans un ensemble. Tout 
autre et bien plus grande est la portée de “ L’Artiste ”, puisque, comme l'écrit Jules 
Janin, pour la première fois paraît «un journal exclusivement destiné à la critique, 


D Artiste cs. Soc ta Cre ten ; oe 

6. Delécluze, ancien éléve de David, « de 1822 4 1863 continua de s’opposer impitoyablement et avec la 
conviction la plus absolue a toutes les manifestations de Part nouveau > (VENTURI, Histoire de la Critique 
dart, p. 278). Ce jugement est peut-être exagéré. Sur Delécluze, voir la thèse de R. Bascuet, FE. J. Delé- 
cluge, témoin de son temps, 1781-1863, Paris, 1942. 
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à l'analyse, à l’explication des musées, des 
expositions > — un journal parlant de 
peinture tous les jours, analysant les chefs- 
d'œuvre dont il parle — ajoutant enfin le 
dessin à l’analyse pour constituer ainsi le 
plus complet des recueils d’art et de cri- 
tique ?. 

Comme elle le fera pour Arsène Hous- 
save, notre Revue consacre a Jules Janin 
une notice biographique courte et un por- 
trait gravé : un homme un peu gourmé, 
solennel, la barbe en collier, un cigare 
dans la main droite, un gilet blanc à 
larges revers enserrant la taille et déga- 
geant une chemise en dentelles, un ruban 
de décoration à la boutonnière. C’est, évi- 
demment, un Jules Janin «arrivé» et 
5 1 consacré par le succès (fig. 4), bien diffé- 

Beer ie ele rent du jeune homme débarquant à Paris 
lithographie d'après nature. — “ L'Artiste ”, 1832,t. IV, p.152, pour terminer, au lycée Louis-le-Grand, 

des études commencées au collège de Lyon, 
en 1815. Né à Saint-Etienne en 1804, il était venu de bonne heure à Paris *; débuts 
difficiles qui le mènent au journalisme. Il avait fait campagne dans le “ Figaro” 
contre le Gouvernement de la Restauration et était entré au “ Journal des Débats ” 
où, depuis 1831 jusqu'à ses derniers jours, il rédigera le feuilleton dramatique. 
Sainte-Beuve qu’il avait connu à Louis-le-Grand nous dit à cette occasion : « qu'il 
parle au côté, au-dessus, à l’entour de son sujet, demandant beaucoup aux hasards 
de la rencontre et à la fantaisie ». 

IT est non seulement critique mais romancier et l’auteur qui, dans “ L’Artiste ”, 
commente son portrait, analyse rapidement ses principaux ouvrages, notamment l’Ane 
mort et la Femme guillotinée (1829), Barnave (1831) et le Chemin de Traverse. 


Esprit ardent et novateur, on ne peut mieux parler du rôle de Jules Janin dans: 


le développement de notre Revue qu’en évoquant les lignes adressées par lui au nou- 
veau directeur de “ L’Artiste”, A.-H. Delaunay", pour rappeler le passé et parler 
de l’avenir de cette publication dont l’ambition est de « proclamer dans l'Art les 
mêmes vérités qui venaient d’être proclamées dans la presse périodique, dans la litté- 
rature, dans la poésie : l’émancipation des jeunes intelligences, la reconnaissance 


MO Artiste 1869) MOVIE C0: 

. D’après une autre source, Jules Janin serait né à Condrieu (Rhone), “ L’Artiste”, 1858 (2), t. LXII, 
. RATISBONNE. 

RP Artiste, 1839) t) Vil pp 1-6: 
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complète absolue, des noms nouveaux, des jeunes talents»... à une époque où 
« l’élève dépendait du maitre ... où le maitre, malgré lui, … était un grand obstacle 
au succès de l'élève et où, cependant, pour réussir il était impossible de se passer 
d'un maitre. » 

Cette émancipation des jeunes artistes, continue Jules Janin, fut l’œuvre des 
jeunes écrivains sortis triomphants des premiers combats où le Romantisme affirme 
son programme, ses disciplines et finalement son succès. 

Ecoutons les propos que Jules Janin prête à ces jeunes écrivains qui ont pris 
pitié des « artistes, encore tout courbés sous le joug de leur maitre». ... Ca, disent- 
ils à ces jeunes parias, « levez la tête, volez ou tombez de vos propres ailes. obéis- 
sez à vos instincts personnels... créez-vous à vous-même une renommée nouvelle... 
Voulez-vous que nous vous venions en aide?... Nous allons préparer votre voie et 
quand elle sera toute prête, nous ne vous demandons que d’y entrer les yeux fer- 
més et de marcher à notre suite jusqu'à ce que vous soyez libres et que nous vous 
disions : ouvrez les yeux... » 

Jules Janin ajoute que ces paroles furent entendues, «le dessin vint bientôt en 
aide à la parole écrite. L'association fut formée. Le crayon et la plume s’unirent dans 
le même faisceau ». « Ce n’est pas moi >, 
écrit-il, « qui conduis ma plume, c’est ma 
plume qui conduit ma main » ; et il ajoute : 
« Je taillais les hautes futaies de ma fené- 
tre*® en lisant quelque chef-d'œuvre des 
anciens jours... > 

Tout Janin est la, souligne en termes 
heureux son successeur : <« Il cueillait 
l'heure présente tout en s’égarant dans 
l'heure passée. » Et Arsène Houssaye de 
conclure : «On entre dans l’œuvre de 
Jules Janin comme dans un atelier, ici un 
fusain, là une gouache, plus loin une 
ébauche, çà et là de vivantes peintures qui 
ont l’âme, qui ont le regard, qui ont Ja 
parole. Et que de trouvailles inattendues, 
c’est un pastel effacé, mais souriant encore; 
c'est une eau-forte lumineuse, c’est une 
académie qui crie la vérité... » 

Lui-même prodigua, au cours de ses 
nombreuses chroniques, le meilleur de sa 
verve et c’est au terme d’une carrière par- 


10. Il habitait alors rue de Vaugirard, en face de FIG. 6. — V. VIDAL. — Arsène Houssaye, gravé par A. Riffaut. 
la grille du Luxembourg. “ L’Artiste ”, 1857, t. LX, p. 64. 
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ticulièrement brillante et féconde que, finalement, nous trouvons notre révolution- 
naire de jadis installé, en 1873, peu de temps avant sa mort (1874), dans un des qua- 
rante fauteuils de l’Académie francaise. Nous avons pu apprécier la variété du 
talent de Jules Janin en parcourant “ L’Artiste ”. Comme nous le voyons, il a tou- 
ché à tous les domaines et a écrit divers articles sur les artistes qu’il appréciait le 
plus : Decamps, Fratin et Redouté, le peintre des fleurs. Mais il semble que ceux 
qui ont présidé au lancement du magazine soient les frères Johannot auxquels il 
consacre une notice biographique détaillée. Du reste, comme le signale Aristide 
Marie, pendant plusieurs années ils furent les « pourvoyeurs attitrés >» de “ L’Ar- 
tiste ”. Outre les lithographies qui alternent avec les planches de Célestin Nanteuil 
(fig. 10), Devéria et Louis Boulanger, les bois de Tony Johannot, publiés dans 
divers ouvrages, y seront réimprimés et serviront a tout propos d’ornements, de 
culs-de-lampe, de vignettes **. Il est à la fois intéressant et amusant de signaler que 
le souvenir des Johannot est perpétué par un portrait des deux frères par Gigoux 
(fig. 5) et par une eau-forte de Tony Johannot lui-même consacrée au Salon de 
Charles Nodier à l’Arsenal et reproduite dans “ L’Artiste ” sous le titre de Soirée 
d’ Artiste. Ce Salon, considéré a juste titre comme le berceau du Romantisme, est 
représenté dans notre gravure à l’heure où, après le diner, on se réunissait pour 
causer et entendre des vers. Adossé au mur, Charles Nodier est debout à gauche, 
tandis qu’autour de la table de jeu se trouvent Alfred Johannot, Frédéric Soulié, 
Jules Janin lui-même et à droite Paul Foucher. Au fond s’apercoivent des danseurs 
parmi lesquels se trouve Tony Johannot. Ainsi est parvenu jusqu’à nous une repro- 
duction assez fidèle d’un des salons littéraires les plus fameux (fig. 7). 

Arsène Houssaye fut avec Jules Janin le grand protagoniste de “ L’Artiste ”. 
Théodore de Banville lui consacra deux articles” lesquels, à vrai dire, consistent 
surtout à lier et à commenter les récits où l’auteur du « Quarante et uniéme fau- 
teuil » raconte sa jeunesse et ses débuts dans le monde des lettres. Mais nous avons 
mieux, le portrait même que la revue ne manque pas de publier : chevelure et barbe 
romantiques encadrant un visage fin et délicat; la main gauche tient une cigarette 
qui brûle encore; sur le veston fermé, laissant passer le gilet déboutonné, pend un 
monocle rectangulaire (fig. 6). 

Arsène Houssaye était né dans l’Aïsne, au village de Bruyères, en 1814. Il a: 
peu vécu dans la ferme paternelle « grande ruche en travail, vraie cité ouvrière », 
c'est chez ses grands-pères paternel et maternel qu’il a grandi, le premier était roya- 
liste, le second républicain. Ce dernier surtout l’a formé, il lui doit son esprit indépen- 
dant et libéral. Il adore sa mère qu’il appelle la «muse de la famille» et dont il 
vante l’activité, le dévouement et les talents culinaires. A l’école, il n’est pas un bril- 
lant élève. « Je vous remercie, mon premier maître », écrit-il, « pour ce que vous ne 
m'avez pas appris : la géographie qui rapetisse le monde, l'histoire qui le déshonore, 


11. A. Marie, Alfred et Tony Johannot, 1925, p. 31. 
12. “ LArtiste’”, 1857 (2), te L Xe pps49 et) 68, 
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la philosophie qui doute de Dieu. » Mais il prend sa revanche dans la bibliothèque de 
A he Qo” la . any X . 2 A A 

son grand-père qu’il appelle son « école buissonnière » et où il dévore, péle-méle, 

sous l’ceil parfois amusé du vieux révolutionnaire, tous les livres qui lui tombent sous 


la main: « quel est le mauvais livre », proclame-t-il, « qui ne renferme pas le coup 
Geal etrier > 


FIG. 7. — TONY JOHANNOT. — Soirée d’artiste (Salon de l’Arsenal), eau-forte. 
ee Antister 4 Soc tell ps l2e 


De temps en temps, aux heures chaudes de l’été, il-entraine ses petits camarades 
à l'assaut et au pillage des jardins fruitiers, où rougissent les pêches et jaunissent 
les poires. nt 
_ Ainsi arrivent l’adolescence et les premières aventures sentimentales : l’histoire 
de la jeune comédienne s'amusant de ce gamin « qui n’est plus un enfant, mais qui 
n’est pas encore un homme » est délicieusement racontée par Arsène Houssaye 


13. Loc. cit., pp. 56 et 59 (Mlle Hyacinthe). 
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Vers seize ans, il part soldat, puis 
essaie de conduire la charrue paternelle, 
travail trop rude pour un poète; il obtient 
néanmoins de son père la direction d’un 
vieux moulin, juché sur la montagne, tout 
près de la maison de famille... 

Il y fait des vers, précurseur ainsi 
d'un grand écrivain qui nous enchantera 
toujours avec ses Lettres de mon Moulin 
et, un beau soir, pris de la fièvre de l’épo- 
que, part vers l’inconnu, sans avoir pré- 
venu les siens, ni leur avoir dit adieu. Il 
rencontre sur sa route une troupe de 
comédiens ambulants, noue une intrigue 
amoureuse de huit jours et arrive à Paris. 
(Avril 1832.) 

Là il fonde comme une espèce de 
bohème littéraire avec une équipe où se 
retrouvent Gérard de Nerval, Théophile 


FIG. 8. — GAVARNI. — L’Intrigue, lithographie. 
SAL ATEISHe: rte, LE ED, pe? 


Gautier, Roger de Beauvoir, Camille Ro- 
gier, Alphonse Esquiros. Il loge près du 
Louvre et mène sans grand argent, une vie 
joyeuse avec les dames de l'Opéra. Il se 
marie jeune avec la fille de Mme Edmée 
Brucy, élève de Prud’hon, morte prématu- 
rément (décembre 1854) laissant une uni- 
que enfant qui devait également dispa- 
raitre avant son père. Il connaît toutes les 
fortunes bonnes et mauvaises et fait bâtir 
à Beaujon jusqu’à sept hôtels où ses amis 
ont bien du mal à le retrouver! 

Cette trop courte biographie ne sera 
pas complète si l’on oublie son rôle poli- 
tique pendant les journées de 1848 et à 
l'avènement du Second Empire. 

Pendant la période des « banquets 
réformistes » qui précède la Révolution de 
1848, Arsène Houssaye préside le ban- 


FIG, 9, — VICTOR HUuGO. — Crépuscule, lithographié par J. L. 
S LrAvtiste yy 1855, ts avn pee 70s 


FIG. 10. —- CÉLESTIN NANTEUIL. — La Butte Montmartre, eau-forte. 
“Li Artiste 7?) 1838-18395) XVII Up. 88. 


quet donné par les étudiants du Laonnais et prononce un discours ardent où il exalte 
avec l’esprit de fraternité, les grands hommes nés dans cette province de l’Ile-de- 
France. Au cours des fameuses journées de février 1848 il est de ceux qui accompa- 
gnaient Lamartine de la Chambre des Députés à l'Hôtel de Ville. « De la royauté 
a la république il y a un abime>», disait Lamartine. « La France le passera sur 
vous », lui répondit son jeune ami. 

C’est alors qu’Arséne Houssaye quitte sa première direction de “ L’Artiste ” 
pour être nommé a celle du Théâtre-Français en 1849. Il y fait preuve d’une rare 
indépendance puisque, après le coup d'Etat du 2 décembre 1851, il affiche la repré- 
sentation de Marion Delorme, de Victor Hugo, qui vient de s’exiler à Bruxelles. 
Le Prince-Président assiste, du reste, au spectacle et donne trois fois le signal des 
applaudissements; devenu empereur, il refuse la démission d’Arséne Houssaye qui, 
pourtant, reprendra la direction de “ L’Artiste” en 1859. Pendant ces dix ans, 
Edouard Houssaye a pris la succession de son frère à la tête de notre revue. Il 
s'associe en juillet 1856 Xavier Aubryet et tous deux choisissent Théophile Gau- 
tier comme rédacteur en chef. 

Houssaye a consacré de nombreuses colonnes de la revue à divers artistes qu’il 
jugeait plus éminents. Nous trouvons des notices sur Clésinger, Bouchardon, Fal- 
conet, Coustou, Houdon, Pradier, qui voisinent avec des études sur Eugène Dela- 
croix, Sébastien Bourdon, Rosa Bonheur, sans oublier les articles sur Carle Van 
Loo, Léonard de Vinci, Memling, Lucas de Leyde, La Tour, Rembrandt, H. Rigaud, 
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Giorgione et le Titien, les Van Eyck et sur des sculpteurs comme Clodion, Dumont, 
Lemoine, Slodtz. Ainsi cette simple énumération nous montre non seulement sur 
quels contemporains il arrétait sa pensée, mais encore quels artistes des périodes 
antérieures retenaient son attention et combien varié était son éclectisme. 

Pour en revenir à notre x1x° siècle, à chaque page de notre revue est écrite, dans 
le texte comme dans les illustrations, l’histoire du Romantisme. C’est, en plus, la 
gazette des événements du temps et de toute la France; les portraits des principales 
personnalités se juxtaposent à leur nécrologie. “ L’Artiste ?” a été le miroir fidèle de 
la Société française et de Paris au x1x° siècle. 

Comme nous l'avons vu, Jules Janin, Arsène Houssaye, Théophile Gautier 
s'occupèrent activement de notre revue. Victor Hugo a donné deux dessins (fig. 9) 
précieux et un fragment du Rhin; des vers et quelques écrits de Lamartine voisinent 
avec des sonnets et des stances de Sainte-Beuve. 

Mérimée “, Balzac, Alphonse Karr, George Sand, Musset, Delécluze, Eugène 
Sue, pas un grand nom de la littérature contemporaine ne manque et, chose absolu- 
ment inattendue, Chateaubriand envoie, en outre, un projet de restauration des Tui- 
leries bouleversées. Baudelaire, les Goncourt, Huysmans, des critiques et des histo- 
riens de l’art comme Philippe Burty et Charles Blanc ont traité aussi dans ses 
colonnes divers sujets. 

Créée en plein mouvement révolutionnaire, quelques mois après les trois glo- 
rieuses journées de juillet 1830, par un homme ardent et désintéressé, Achille 
Ricourt, “ L’Artiste ” a servi de tribune pour le rayonnement de la pensée roman- 
tique et d'arène pour la lutte féconde entre les vieux principes classiques et une 
technique plus appropriée aux courants nouveaux qui, à cette époque, transforment 
la vieille Société française, encore mal remise des secousses de 1789. Cette revue 
a largement contribué aux succès de grands artistes trop longtemps ignorés et a aidé 
les jeunes à exprimer librement leurs idées et leurs aspirations, ce qui a permis au 
public de déceler de nouveaux talents. Certains sont oubliés de nos jours mais d’au- 
tres continuent à représenter à nos yeux le type même de leur temps. 

On peut, en terminant cet exposé, affirmer que “ L’Artiste ” n’a pas failli à la 
mission que cette revue tenait à remplir : elle a laissé toutes les tendances, toutes 


les idées se donner libre cours, elle a défendu ceux qui débutaient et, à travers son : 


texte et ses illustrations, on peut suivre toutes les manifestations artistiques d’une 
époque. Elle a su se maintenir malgré des vicissitudes diverses. Fondée en 1831, elle 
n'a disparu définitivement qu'en 1904. C'est dire qu’elle a largement dépassé la 
période à laquelle nous nous sommes plus particulièrement attachés. 


SUZANNE DAMIRON. 


: 14. Dans sa Correspondance générale, t. IT, p. 66, n. 2, il est mentionné que le Cercle des Arts, fondé en 
1836, servait de lieu d expositions, et “ L'Artiste ” signale que Calamatta y exposa des études faites à l’estampe 
d'après Léonard de Vinci et Michel-Ange. 3 


A NEW CONTRIBUTION 
TO THE PROBLEM OF THE 


PORTRAIT OF 
PRA LUCA PACIOTI 


HERE are few Italian paintings of the 

Quattrocento which have been so 

variously discussed and have found 

so many contradictory attributions as 
the portrait of the great mathematician of the 
order of the Fratres Minores, Fra Luca 
Pacioli. The painting, now in the Museum of 
Naples (fig. 2), bears not only a monogram on 
a cartellino in the right lower corner, but can 
also be traced in documents. The inscription 
reads as follows: ‘ JACOB. BAR. VIGENNIS. P. 
1495.” Adolfo Venturi first interpreted this 
signature as: JACO[PO DE] BAR[BaARI] ?. 
However, he discarded this attribution later, 
in his Storia dell Arte Italiana”, where he gave 
the painting to a Central Italian artist, a 
follower of Piero della Francesca. Well found- 
ed doubts in the attribution to Barbari had 
meanwhile been voiced by Corrado Ricci? 
and Wilhelm Bode *. ‘The inscription indicates 
that the artist painted the picture in 1495 at 
the age of twenty years (Vigennis). As 
Barbari received in 1511 a pension from 


1. Il piw antico quadro di Jacopo de’ Barbari, 
LN rte. eal 190s appa) oft. 

2eVolVilleeparte ll pps LIZ fE: 

3. “ Rassegna d’Arte,” III, pp. 75 ff. 

4. “ Kunstchronik, ” 14 (1903), n. 32. 


Margaret of the Netherlands because of his 
advanced age and his weak health, it was 
obvious that he could not be identical with 
the painter of the portrait. Bode was inclined 
to consider the creator of the portrait as a 
Lombard artist close to Bramante. 

Finally, Georg Gronau illuminated the 
provenance of the painting ®. He proved that 
the painting came from the Ducal palace in 
Urbino where it was mentioned in an inventory 
of 1631. Later, in the XVII Century, it was 
mentioned twice again in the inventory of the 
Ducal estate transferred from Urbino to 
Florence. The young man represented in the 
picture at the side of Fra Luca is indicated in 
those documents as Guidobaldo, Fra Luca’s 
patron, to whom he dedicated his Summa de 
Arithmetica. Gronau also drew attention to a 
lost portrait of Fra Luca, by his friend Piero 
della Francesca, mentioned by Baldi in his Vite 
dei matematici as being in the guardaroba of 
the Dukes at Urbino. This lost portrait has 
been considered as a probable source of 
inspiration for the Naples portrait by Venturi 
and, more recently, by Luigi Servolini®. The 


5. Per la storia d’un quadro attribuito a Jacopo de’ 
Barbari, “ Rassegna d’Arte,” 5 (1905), pp. 28, 29. 
6. Jacopo de’ Barbari, Padua, 1944, p. 149. 
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latter author ventured a new possibility: that 
the painter may be identical with Jacopo 
Barocci, architect and painter, active at the 
court of Urbino. 

Although those numerous biographical and 
historical considerations safely eliminated 
Jacopo de’ Barbari as author of the portrait, 
they did not bring us nearer to the solution 


FIG. 1. — VENETIAN MASTER (“ Jacopo Bar ”). — Portrait of a Young Man. 
Widener Collection, National Gallery of Art, Washington, D.C. 


of the question of who its originator was. ‘The 
safest way in a case like this is the criticism 
of style. It was entered by Bernhard Beren- 
son with the usual success and led him most 
closely to the solution. He discussed the 


problem in his book, Venetian Painting in 
America’, in which he compared the Friar 
with the figure of Saint John of Capistrano in 
a set of panels by a follower of Bellini, in the 
Walters Art Gallery, in Baltimore. “ We 
shall therefore do well, until further know- 
ledge enlightens us, to speak of the author of 
the Naples portrait as ‘ Jacopo Bar.’ Once 
it became clear that he was 
not the Master of the Cadu- 
ceus, guessing began as to 
what school he belonged to. 
For myself, it is certain that 
he was a Venetian and a 
follower of Giovanni Bel- 
lini” 

The stylistic character of 
the work is a very outspoken 
one. Its stereometrical qual- 
ities are strongly emphasized. 
They make us think of 
Antonello da Messina and 
his Venetian sphere of in- 
fluence, to which quite a 
group of portraits by Gio- 
vanni Bellini belongs. ‘Those 
qualities are partly due to 
the homage paid to the 
famous mathematician. The 
painting is also an illustra- 
tion to Fra Luca’s teaching 
of geometry, summarized 
finally in his book De Divina 
Proportione (completed in 
Milan, 1497; printed in 
Venice, 1509). 


The drawing on the little 
blackboard represents an 
illustration to chapter XXVI 
demonstrating the construc- 
tion of the first regular solid, 
the Pyramid or Tetrahedron. 
The fifth regular solid, the 
Dodecahedron, rests as an opaque solid on the 
book in the right lower corner. The solid, 
which is composed of squares and triangles 


7. New York, 1916, pp. 222 ff. 
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with sides of equal length, pends freely in the 
air as a huge diaphanous crystal. It is the 
Icosahexahedron whose description Fra Luca 
begins in chapter LIII with the following 
words: “ Un altro corpo excelso Duca dali gia 
dicti asai dissimule se trova de 26 basi.” 
The severe stereometrical language of those 
solids seems not only to dominate the still life 


One may say that the figure of the Franciscan, 
in its rigidity, invited such geometrization. 
Yet we notice the same quality also in the 
figure of his companion, dressed in a luxurious 
modish costume. ‘The velvet of the jacket of 
the young man breaks in similar linear folds. 
The seam of the collar cuts the neck in a right 
angle, just as the form of the face is built up 


,* 


Fe 21 VENETIAN) MASTER G Jacopo Dar) Portrait of Fra Luca Pacioli. 
; Museum of Naples, Italy. 


of books and writing and drawing tools on the 
table, but even the persons represented. The 
cloth of Fra Luca’s cowl breaks in folds of 
linear rigidity. His bulky hands, his regular 
face are as if they were cut with a chisel. 


in rectangular contrasts without regard to 
charm and beauty. At the same time, the 
figure reveals a considerable mastery of sur- 
face quality and light. The fur, the gold 
thread-like hair are rendered suggestively, as 
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is the modeling of the face in the lateral 
incident of light. 

We notice the same striking qualities in a 
Portrait of a Young Man, in the National 
Gallery, at Washington (Widener Collection) 
(fig. 1). His face is built up in almost the same 
geometrical contrasts. The seam of the white 
shirt stands in a right angle to the outline of 
the neck. The few visible folds of the dark 
coat are deeply cut as in the Naples portrait. 
The horizontal incident of light coming from 
the left makes nose and chin cast similar 
shadows. We notice also the same mastery 
of surface quality : the soft grey of the fur, the 
golden threads of the curls which have a fairer 
tinge. The total effect is so close to the 
appearance of the young man in the Portrait 


of Fra Luca that it points ostensibly to the 
same artist. 

The painting of the Widener Collection is 
correctly attributed to a Venetian master 
about 1505 in the catalogue of the National 
Gallery. Its Bellinesque character 1s un- 
deniable. If it appears somewhat softer, more 
mellow than the portrait in Naples, this may 
be due partly to its state of preservation, part- 
ly to its more advanced date of origin. 

Although the Washington portrait does not 
reveal the name of the painter, it confirms 
Berenson’s judgment and, as another work of 
the same painter, brings the problem one step 
closer to its solution. 


OTTO BENESCH. 


TRANSLATIONS 


TRADUCTIONS 


THE RIDDLE OF THE MASTER 


OF THE ANNUNCIATION 
OF AIX-EN-PROVENCE 


For the last fifty years scholars 
have engaged in research regarding 
the style and the author of the 
Annunciation of Aix-en-Provence. 
The most pronounced result of these 


researches has been an utter confusion : 


of ideas concerning it. So much so, 
that unless one starts the investigation 
ab ovo—a thing which discourages 
most people—it has seemed pref- 
erable to accept as proven some more 
or less gratuitous affirmations which 
have been tirelessly repeated. The 
style of this altarpiece is supposed to 
be related simultaneously to those of 
van Eyck, Sluter and Conrad Witz, 
and from this it is deducted that the 
author should be a painter of Southern 
France who must have studied 
successively in the Flanders, in Bur- 
gundy and in Switzerland. 

Whatever the critical apparatus 
which accompanies such a thesis, the 
latter is too complicated to carry 
conviction. The investigators there- 
fore yearn for the slightest direct 
proof, for some slender historical pre- 
cision which might elucidate the 
problem. And so, they greeted with 
the greatest joy, a few years ago, 
the series of texts added by M. Jean 
Boyer to the already known text of 
a will of a burgher of Aix, Pierre 
Corpici, in which, in 1442, the latter 
expressed his desire to erect, in the 
cathedral of Aix, an altar which 
would include a picture of the Annun- 
ciation. (There is a general belief in 
the assumption that the Annunciation, 
now in the Church of Sainte-Made- 
leine, was brought there after the 
French Revolution, when the wings 
were sold, and that it previously be- 
longed to the cathedral of Aix !.) 

M. Jean Boyer’s article in “ Arts, ” 
in 19482, created an understandable 
sensation. This interesting contribu- 


tion deserves careful consideration. 
But one should first determine the 
extent of the contribution brought to 
the subject by a more recent study by 
M. Louis-Philippe May ®. 

M. L.-P. May tries to prove that 
the author of this altarpiece is Bar- 
thélemy de Clerc or Deyck, a painter 
mentioned several times in Southern 
France in documents of the middle of 
the XV Century, and of whom Hulin 
de Loo and L. Demonts had already 
thought in that connection. To prove 
that the altarpiece was the work of 
a painter from Southern France, 
M. L.-P. May takes as a starting 
point the architectural and sculptural 
forms represented on the triptych. 
Such arguments have no demonstrable 
value. Such ribs of vaults, or capitals, 
oculi, floral crochets and fleurs-de-lis 
are common features of the Gothic 
architecture of the XIV Century all 
over Western Europe. May one say 
that the ornamental sculptures of the 
prophets, on the central panel, are 
typical of Southern France? Their 
style is rather close to that of similar 
sculptures of the time of Sluter that 
may be seen is Burgundy, in the 
Dauphiné, particularly on the portal 
of the church of Saint-Antoine-en- 
Viennois, and in the Flanders, for 
instance on the portal of the Town 
Hall of Brussels. Finally, to identify 
the artist, the author of the article 


uses the inscription on vellum which’ 


appears on the wing now in the mu- 
seum of Brussels. He reads it as 
“ B[artholomeus] plictor] eykius et 
N ter[a]scon[ensis] fecerunt,” and 
believes to have discovered in it the 
signatures of Barthélemy Deick, a 
painter who worked at a late period 
for the King of Sicily, René d’Anjou, 
and of another Tarascon artist. As 
one looks at the reproduction publish- 


ed by M. L.-P. May, one feels that the 
photograph he used was not accurate 
enough. Our readers, on seeing our 
clearer photograph (fig. 1) will, we 
feel sure, share our opinion, namely, 
that this inscription is merely a 
meaningless imitation of writing of 
the kind frequently added to paintings 
of the XV and XVI Centuries. 

But let us examine the far more 
interesting elements contributed by 
M. Jean Boyer. For lack of space the 
author had not been able fully to cite 
his sources, which he will publish. 
In the meantime he has had the great 
kindness of communicating them to 
us and of allowing us to use them. We 
cannot thank him enough for his 
generosity. 

The first document is the note, 
already known, to Canon Requin, 
giving a brief summary of the paper 
which the latter had seen, that is, the 
will of Pierre Corpici dated Dec. 9, 
1442. Here is the text of this note, as 
transmitted to us by M. Jean Boyer, 
and as we were able to collate it 
at the Archives of the Département 
des Bouches-du-Rhône, at the Palais 
de Justice of Aix, in the notebook of 
Canon Requin called there “ Cartulaire 
Milon ” : “Jacques Martin, exten- 
soire {° 31: Will of Pierre Corpici, 
draper, at St.-Sauveur, at the right 
of the big choir, behind the stall of the 
provost; an altar must be built at that 
place and the testator bequeathes the 
sum of 100 fl. to have an altarpiece 
painted representing the Annunciation. 
9 xbre 1442.” The very text of the 
will could not be found: it is argued 
that the ertensoire of notary Martin 
was lost during the transfer of the 
Martin documents to the Archives. 
Requin’s note is only a summary made 
by a modern scholar; it cannot have 
the full value. of a contemporary 
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account of the events. Did Requin, 
who read the will of Dec. 9, 1442, 
report accurately on its contents? We 
are willing to admit it. At any rate, 
it does not follow that Corpici com- 
missioned a painting of the Annun- 
ciation; he bequeathed a certain sum 
for such a painting to be placed on 
the altar which had not yet been 
erected. 

In his excellent article, M. Jean 
Boyer also made use of other hitherto 
unknown documents. These new data 
led others to depart from the cautious 
wisdom showed by M. Boyer, and to 
claim the identity of the Master of 
the Annunciation was now certain. 
For our part, we intend to examine 
with impartiality and composure, the 
documents of which M. Boyer so 
generously transmitted us the texts, 
with permission to use them. 

The first one confirms the legacy 
mentioned in the will of 1442. Among 
the discovered papers of the same 
notary Martin Fonds Laucagne 77 
f° cxli) there was an agreement dated 
Jan. 5, 1443, between the chapter of 
St.-Sauveur and Pierre Corpici, by 
which the latter was given the site 
chosen for the altar which he wished 
to erect and for his tomb. 

Another document is a new will 
signed by Pierre Corpici on July 14, 
1445. In it he states his desire to be 
buried in the church of St.-Sauveur, 
near the altar of the Annunciation 
which he had had erected. (See the 
excerpt of this document in the 
original text of the present article 4.) 
We gather from it that in 1445 the 
altar was already erected; but there 
is no mention of the painted altar- 
piece. 

On Feb. 13, 1449, a new will by 
Pierre Corpici once again specifies 
his desire to be buried at the selected 
place, but there is still no reference 
to the painting. (See the corresponding 
excerpt in the original text of this 
article 5.) 

M. Jean Boyer speaks of four other 
related wills of which he kindly gave 
us the texts. The first, of May 7, 
1469, is by a son of Pierre Corpici. 
That of June 10, 1477, is the will of 
another son of the draper. Finally, 


two wills, of June 25, 1502 and 
August 26, 1507, respectively, are 
signed by his grandson. All 


express their desire to be buried be- 
fore the altar, in the chapel of the 
Annunciation, but none speaks of the 
painting. 

Thus, none of these documents 
mentions a painting on the altar. In 


only the first will of Pierre Corpici’s 
does he himself express the desire that 
a painting representing the Annuncia- 
tion be placed on the altar. 

M. Jean Boyer has moreover called 
attention to a price-contract discover- 
ed by him among the minutes of an 
Aix notary of the XVI Century, and 
which reveals an interesting detail 
He did not publish it, but has let us 
have the text. This proves that the 
painting was on the altar in April 
1552. The contract was made on 
April 25, 1552 between the chapter of 
St.-Sauveur and the Avignon painter, 
Jean Roy. The artist agrees to paint 
a picture for the church of 
St.-Sauveur. One of the clauses 
stipulates explicitly that “the said 
Roy would have to make the face of 
Our Lady on the said altar better and 
more beautiful than that of the 
Nôciade near the choir, at St.-Sauveur, 
in that city6.” One will readily 
admit that the painting used for the 
comparison was the Annunciation 
which Pierre Corpici had desired to 
have. 

M. Jean Boyer has also authorized 
us to cite a supplementary document— 
discovered by him after the publica- 
tion of his article—and which confirms 
the conclusions drawn from the quoted 
contract excerpt. This is the text of 
a deliberation held by the chapter of 
St.-Sauveur on March 8, 1509. (See 
this Latin text in the original version 
of the present article 7.) This time the 
words “ lo retaule de Corpici”’ (Pro- 
vence dialect for “ retable ” : altar) 
serve well to identify our altarpiece 
which in 1509 was already on the altar 
near which rested the remains of the 
pious draper. 

In the second part of his article, 
M. Jean Boyer sets forth the assump- 
tion that the donor had called on the 
painter Jean Chapus, for the execution 
of his altarpiece. The basic argument 
is as follows. Seven notarial docu- 
ments—ranging from Dec. 1442 to 
Nov. 1444—indicate that this painter 
was at Aix-en-Provence, almost 
without interruption, during the 
period in which, in the opinion of 
almost all art historians, the picture 
must have been painted. The author 
adds that, according to a document 
mentioned in the records of Canon 
Requin, the painter Chapus had been 
a witness, on June 5, 1444, to an 
agreement passed between the draper 
Corpici and a farmer. We thus have 
the proof that the draper knew, or at 
least had met, the painter Chapus. 

This brings about what M. Jean 


Boyer himself calls “ a very attractive 


hypothesis ” : might not Jean Chapus 
be the author so eagerly sought res- 
ponsible for the Aix Annunciation? 
As M. Jean Boyer was able to 
establish through documents that this 
painter, the son of a burgher of 
Chambéry, frequently traveled be- 
tween Provence and Savoy, so close 
to Burgundy, he is even more inclined 
to see in Jean Chapus the author of 
a work in which many critics saw a 
blending of Burgundian, Swiss and 
Flemish elements. 

Though quite attractive at first 
sight, this thesis remains all the more 
hypothetical as no work by Jean Cha- 
pus is known which might be used 
for comparative purposes. 

If we keep strictly to certainties, 
our present knowledge comes down 
to the following. In 1442, the draper 
Corpici wished to erect an altar, 
which he thought of adorning with a 
painting representing the Annuncia- 
tion. Only in 1509 do we find the first 
reference of the “ Corpici altar- 
piece, ” in a document, and only in 
1552 is there any mention of a paint- 
ing representing the Annunciation in 
the Cathedral of Aix. The desire of 
the draper Pierre Corpici was then 
finally fulfilled, but at what date, and 
by what artist? 

The will of 1442 states the desire 
to have a painting placed on the altar; 
that of 1445 refers to the altar alone. 
But Corpici lived at least until 1449, 
when he signed his third will. It is 
quite possible that he waited until 
1449 (or even longer if he lived beyond 
that year) before having the altar 
adorned with the painting which he 
wanted to place on it. 

Our own assumption is that the 
draper of Aix finally purchased some 
triptych which had as yet received no 


paintings on the outer sides of 
its wings. He may have found it 
in Southern France, where some 


painter from the Flanders may have 
left it unfinished. It is the study of 
the style that has led us to the belief 
that the central panel and the inner 
sides of the wings must be the work 
of a Flemish master, and that the 
picture is older than is generally 
thought. 


He 
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In delicate matters such as these, 
one too often loses sight of the major 
importance of the stylistic study. We 
mean by that, the study of color, 
technique and artistic conception. The 
stylistic study must outweigh the 
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vague presumptions deduced from 
documents which are either incomplete 
or subject to different interpretations. 

We shall try, in the first place, to 
elucidate three preliminary questions. 

In this kind of research, questions 
of iconograpliy are of minor impor- 
tance. We shall therefore lend no 
credit to the parallel drawn between 
the type of the Virgin on the Aix 
triptych and that of the saint with 
three crowns on the painting of the 
Vierge au Chartreux, by Jan van 
Eyck, in the collection of Baron 
Robert de Rothschild, in Paris. The 
artists of that period unscrupulously 
borrowed the types created by their 
colleagues. 

For the same reasons, we refuse to 
accept the comparisons made with 
Colantonio’s Saint Jerome whose pile 
of books, represented twice above the 
prophets by the Master of the Annun- 
ciation, caused the Aix altarpiece to 


be ascribed to the famous painter of 


the Court of René d’Anjou. This 
attribution has been strengthened by 
the statement that Colantonio had 
acquired the Flemish manner, thanks 
to the lessons given by King René 
himself, who from 1431 to 1437, when 
he was held a captive at Lille and at 
Dijon by Philip the Good, would have 
had the leisure to devote himself to 
the study of Flemish painting. How- 
ever ingenious this comparison may 
be, it cannot be held as valid. Who- 
ever has seen with his own eyes, 
Colantonio’s Saint Jerome, cannot 
help but admit that its dull coloring 
and its technique make it altogether 
different from all that one can see in 
the altarpiece of the Annunciation. 

Neither shall we attach more 
importance to certain indications that 
one has tried to find in the shape of 
the garments. In order to date the 
altarpiece around the year 1440, an 
eminent scholar has made use of the 
fashions of that period, and every one 
has accepted his verdict. He has 
argued that the “aw bol” haircut, 
on the figures represented in the 
background of the church, was the 
great vogue at the Court of Burgundy 
at that time, while it existed before 
that date in Flanders, as may be seen 
from various portraits prior to 1440. 
There is, moreover, no correlation 
between this fashion and the illness 
contracted by Philip the Good in 
February 1462 and which led hin to 
shave off his hair and even to order 
his nobles to do the same 8. 

As for the shape of the sleeves, 
very full on the forearm, and which, 


according to the same scholar, would 
date from 1440, we know how 
hazardous it is to try to fix a date 
from the ever-changing cut of gar- 
ments. A fashion can be maintained 
longer by some conservative people, 
or anticipated by innovators. Besides, 
this type of sleeve can also be seen 
before 1440. 

A third preliminary remark refers 
to a purely material element, namely 
the wooden panel. This is not made 
of northen oak, usually employed by 
the Flemish painters, but of walnut. 
The boards of the central panel are 
connected with one another by means 
of linen strips, and on the outer side 
of the wings a canvas is pasted. This 
must serve to dispel all doubts: we 
are in the presence of a work done in 
Southern France. But it does not 
necessarily follow that it is a work of 
a painter from Southern France. It 
can just as easily be that of 
a painter from some other region 
who settled in Southern France, either 
temporarily or permanently. 

Let us now examine the style. It 
might reveal something of the secret 
of this mysterious altarpiece. 

The first thing to be examined is 
the color. The neutral grey tint which 
covers almost three-quarters of the 
central panel and of the inner sides of 
the wings, has the same tonal value 
as the grey to be seen on the Virgin 
in the Church, in the Berlin Museum. 
The latter painting may be attributed 
to Hubert van Evck because of the 
delicate and subdued nuances of the 
painting. The grey of the altarpiece 
has also the same tonal value as that 
of the Annunciation in Washington, 
usually ascribed to Jan van Eyck. 
A few solid colors stand out against 
this neutral tone ‘without destroying 
the general harmony (fig. 2). These 
colors are, in the central panel, the 
pink with carmined shadows of the 
angel’s cope; the yellow with golden 
tints of the Virgin’s mantle; the red 
in the visible part of her robe and 
in the mantle of God the Father; the 
dark green of the cushions; and the 


brown of the lectern. In the Jeremiah. 


wing, these colors are the pure 
vermilion of the garment; the 
verdigris of the lining; the light blue 
of the book which the prophet holds ; 
and the violet-red of his bonnet. Under 
the dirt of many layers of varnish, the 
Isaiah wing has a less rich combina- 
tion of colors but dark green remains 
the dominant note. Moreover, the two 
still-lifes offer marvelous tonalities, 
sometimes saturated, sometimes de- 
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licately shaded. Now, the value of these 
tints, as well as their harmonies and 
contrasts, constantly occur in the art 
of the van Eycks and that of their 
contemporary, the Master of Flé- 
malle. In particular, the contrasts of 
vermilion and verdigris are frequent- 
ly used by these artists. On the other 
hand, in none of the main paintings 
which are unquestionably the work of 
Southern artists, do we find an equal 
intensity of tints, nor an equal con- 
cordance of colors. 

In the altarpiece of Aix-en-Pro- 
vence, the intermediary tints are the 
ones that are used to suggest the 
modeling, especially in the flesh tones, 
while in the most authentic works of 
the French Primitives of the South, 
the modeling of the flesh colors is 
obtained by almost brutal contrasts of 
light and dark tonalities. Thus in the 
Pieta of Villeneuve, at the Louvre, 
which is rightly considered as the 
masterpiece of the school of Southern 
France, the donor’s head gives the 
impression of having been trimmed 
with an axe and those of the assistants 
are built up harshly, by means of a 
dark side and a light side. Such a 
technique can, no doubt, have its own 
grandeur, but that is not the question. 
The fact to observe is that the 
Southern Primitives model the faces 
without any of the delicacy of the 
transitory tonalities. In the Aix altar- 
piece, as well as in the paintings of 
the van Eycks and their Flemish 
contemporaries, the artists use subtle 
shading in order to confer a solidity 
to the sculptures and columns, to 
suggest the elasticity of the flesh, to 
emphasize the muscles and the bony 
structure of the heads, and to give 
the impression of volume. It is also 
by the subtle gradations of the colors 
that they achieve the receding of the 
objects into the distance. The light 
tonalities blend gently into the darker 
tints of the shadows. On the Aix 
altarpiece, the pink of the angel’s cope 
passes imperceptibly to the carmine 
used for the shadows of the folds. The 
utmost delicacy of the color modeling 
should be studied particularly in the 
Jeremiah wing (fig. 6), in perfect state 
of preservation. The face is entirely 
modeled with delicate shades; and in 
the still-life, next to the plain colors 
laid on with a full brush, we find 
very pale blues, applied with light 
touches, and which have gained their 
transparency because light is reflected 
through them by the white under- 
painting covering the panel (fig. 3). 

The technique—the manner of 
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painting—is a third element of style 
which should be considered with great 
attention. Primitives of Southern 
France use a fairly rough impasto 
which shows the direction of the 
brush strokes. This may easily be 
observed on a number of large paint- 
ings such as the Pietà of Villeneuve 
and the Christ de Pitié, at the Louvre, 
the latter originally from the church of 
St.-Marcelin of Boulbon, and even in 
smaller paintings such as, at the Mu- 
seum of Avignon, the Saint Siffrein, 
the Sainte Catherine with a Holy 
Bishop, the Blessed Peter of Lusem- 
bourg, placed around 1410 above the 
latter’s tomb in the Célestins church at 
Avignon or yet the Calvary, at the 
Arbaud Museum, at Aix. The brush 
strokes are clearly visible in paintings 
until the second half of the XV Cen- 
tury, in the Burning Bush and the 
Resurrection of Lazarus, by the 
Avignon painter, Nicolas Froment, 
and in the altarpiece of the Triumph 
of the Virgin, by Enguerrand Charen- 
ton. In the Aix altarpiece, on the 
contrary, the painting consists of a 
fluid and soft texture which blends the 
different shades together. All traces 
of brush strokes are eliminated 
through the evening up of the texture 
by means of a very soft brush. Thanks 
to this technique—perhaps also thanks 
to the method of crushing the paint 
with a knife—this painting, in drying, 
has taken on the appearance of 
porcelain such as can be seen in the 
best Flemish paintings of the first half 
of the XV Century (fig. 4). 

It would not be difficult to find 
other similarities between the tech- 
nique of the Aix altarpiece and that 
of the old Flemish masters. The 
angel’s hair, for instance, is painted 
like that of the angels of the Holy 
Lamb: a light brown tonality suggests 
the mass of hair, and delicate lines in 
a lighter shade form the relief of the 
curls. 

All these stylistic elements bring to 
mind the style of Flemish painting at 
the time of the van Eycks and the 
Master of Flémalle, that is, the period 
between 1410 and 1440. It will be 
observed that this period is earlier 
than the date on which the draper 
Pierre Corpici had expressed the 
wish that an altar be built on which 
would be placed an Annunciation. 

Another stylistic element points 
even more to Flemish art—the so 
often revealing artistic conception. 
All those who have expressed an 
opinion about the Aix altarpiece have 
been impressed by its realistic charac- 


ter and, with regard to its two still- 
lifes, have not hesitated to speak of 
Flemish influence. To us, however, it 
does not seem that realism was the 
essential characteristic of Flemish art. 
Many a time French painters, have 
proved to be just as meticulous 
imitators of nature. But the Master of 
the Aix altarpiece undeniably was 
most obsessed by the new spirit 
introduced by the van Eycks—man 
again seen in the midst of nature and 
nature considered in relation to man 
Like the van Eycks, the master of 
the Aix altarpiece conceived his 
figures in space. His space is not 
merely suggested by the decreasing of 
the forms as they recede into the 
distance, but, above all, by the three- 
dimensional forms, by the projection 
of the shadows whose edges are 
gnawed by the light, and by aerial 
perspective which consists in reducing 
the intensity of the colors. What 
artist of Southern France of the first 
half of the XV Century, was able of 
such a handling of space really filled 
with an atmosphere surrounding the 
forms? At that period the van Eycks 


and their Flemish contemporaries 
alone were concerned with such 
problems of pictorial optics. ‘They 


alone tried to solve them by means of 
graduated tonalities only. 
ek 

Thus the stylistic study leads us to 
the entourage of the van Eycks and to 
assume that the Aix altarpiece is 
older than it has generally been 
accepted. We have already said else- 
where that, in our opinion, the master 
of the Aix Annunciation was a 
Flemish contemporary of the van 
Eycks and the Master of Flémalle. But 
as a result of a more thorough study 
of the problem we are tempted to 
modify our position and to identify— 
as was already done in the past—the 
author of the Aix altarpiece as the 
Master of Flémalle himself. It is 
only after long hesitation that we 
took this decision. We have some- 
times been critical of scholars tending 
to attribute important paintings 
exclusively to masters who are or 
whose works have been recognized. 
We called attention to the many 
names of Flemish painters, most active 
and appreciated by their contem- 
poraries, whose works have as yet not 
been traced back to them. But, in the 
present case, the work is of such high 
quality that we must perforce seek its 
author among the best artists. And the 


colors, technique, and above all the 
artistic conception, are very close to 
the characteristics of the Master of 
Flémalle. This we shall presently try 
to show. À 

We shall limit our comparisons to 
the paintings which are unanimously 
recognized as authentic works of that 
master. We shall not take into con- 
sideration paintings that people keep 
attributing to him, often without much 
ground. The paintings all accepted as 
being by the hand of the master are, 
first, those in Frankfurt: the Virgin, 
the Veronica, the Trinity, the frag- 
ment of a Calvary. Then, there are 
the Entombment, Seilern Collection, 
London, the Nativity, Dijon Museum, 
the Annunciation, in the Mérode 
family (fig. 5), the Virgin in Glory, at 
the Aix-en-Provence Museum, the 
the Virgin, Salting Collection, Na- 
tional Gallery, London, the Marriage 
of the Virgin, the Donor van Werle 
with Saint John the Baptist and the 
Saint Barbara, Prado, Madrid. 

The study of all these paintings 
shows that Master of Flémalle was 
even more obsessed than the two van 
Eycks by the urge of being truthful, 
of expressing his personality and using 
a positive pictorial language directed 
straight to the senses. The Aix altar- 
piece shows the same concern. How 
did its master conceive the prophets 
on the wings? He placed them like 
statues, in a niche, on a base, as did 
artists of his time including the van 
Eycks for the two Saint Johns on the 
wings of the Holy Lamb. But the 
van Eycks really imitated white 
stone statues. While the Master of 
the Aix Annunciation conceived them 
not like stone, even polychrome, 
statues, but like living beings, with 
natural flesh tints, colored clothes 
and, as attributes, writing tools and 
books displaying the natural colors of 
such objects (fig. 6). 

At this particular period, the Master 
of Flémalle alone carried to such 
lengths the positivism in pictorial 
expression. His visual acuteness, his 
keen sense of verisimilitude, his im- 
placable clarity of execution, often 
surpass those of the van Eycks. 
Typical examples abound in the 
mentioned works: the put out but still 
smoking candle and the tools on the 
work-bench in the Mérode family’s 
Annunciation, the wicker flame-guard 
serving as a halo for the London 
Virgin, the double shadows in the 
Prado Saint Barbara. 

If the van Eycks delighted in 
solving hard technical problems, the 
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Master of Flémalle was so greatly 
enamored with virtuosity that he 
gave equal importance to the execu- 
tion of the slightest detail as to that 
of a face. He labored to render the 
specific consistency of objects, their 
density and full material substance. 
He often even seems to have intro- 
duced into his compositions many an 
accessory with the sole purpose of 
filling empty spaces and triumphing 
over the difficulties involved. For 
instance, in the landscape of the 
Dijon Nativity, he painted a row of 
willows along the road most minutely, 
some with long bare branches, others 
just trimmed. 

The Aix altarpiece displays an 
equal concern for veracity in the 
architecture, the sculpture, the folds 
of the clothes and above all in the 
two still-lifes. A detailed analysis of 
all this would be tiresome; one can 
only repeat the question: where else 


does one find such a persistent desire: 


to translate into color tonalities the 
slightest sensuous perceptions, as for 
instance in this strap which unwinds 
with the heavy flexibility of leather, 
or the nails which project their tiny 
shadows on the walls and on the board 
on which they are fixed? 

In the execution proper, each artist 
has a manner peculiar to himself, 
certain practices followed almost 
unconsciously. Thus, the folds of the 
heavy garments, in Master of Flé- 
malle’s art, although never identical, 
are conceived in the same manner: 
these long folds never break at right 
angles as in the works of the van 
Eycks, but undulate in deep hollows 
after breaking. It is interesting to 
compare the folds in the Mérode 
family’s Annunciation, the London 
Virgin, the Dijon Nativity, with those 
of the angel’s cope in the Aix Annun- 
ciation. ‘There is, of course, no 
identity, but it is, indeed, the same 
mind that has conceived all these 
folds. 

Or, again, in the works of the 
Master of Flémalle, the parts most 
exposed to light are executed in two 
different ways: there is a thin impasto 
of white on the faces—the bridge of 
the nose, the lips and the salient part 
of the chin—while, in the garments, 
delicate white lines have been applied 
on the general color while it was still 
fresh. This we saw in the Frankfurt 
Virgin and Veronica, and -the 
Aix Museum’s Virgin in Glory. The 
same is strikingly seen on the Aix 
Annunciation. 

The Master of Flémalle has fre- 


quently painted the hands of his 
figures ina very characteristic 
manner: the fingers are long, hard 
and bony; the finger-joints are 
emphasized by black lines; the space 
between the thumb and the forefinger 
is exaggerated; the tips of the middle 
and the ring fingers tend to bend out- 
ward, and the little finger to separate 
from the others. This may be observed 
in the right hand, in the Virgin in 
Glory, at Aix, where two small black 
lines mark the base of the thumb. The 
same small black lines reappear in 
the right hand of the Annuncia- 
tion angel, in the nearby church 
of Sainte-Madeleine, at Aix. A com- 
parison on the spot is convincing. 

Finally, the color tonalities peculiar 
to the Master of Flémalle also appear 
in the Aix altarpiece. On the mantle 
of the Prado Saint Barbara, we have 
the same deep green as on the cushions 
thrown behind the Virgin of the Aix 
Annunciation. In a number of pictures 
by the Master of Flémalle there is a 
very light and delicate blue which 
appears twice in the wing with the 
prophet Jeremiah. A group of 
different shades of grey predominates 
in some of his works, for instance, in 
the Mérode family’s Annunciation and 
the Prado Saint Barbara. This same 
predominance of grey in different 
shades exists on all the inner side of 
the Aix altarpiece. 

By looking carefully one would 
certainly discover differences between 
the Aix altarpiece and the works of 
the Master of Flémalle. Such 
differences frequently occur between 
pictures by the same artist, for whom 
each new work is always a fascinating 
and hazardous adventure. We could 
point out, for instance, that the land- 
scape beyond the left bay, is only 
roughly indicated in the Annunciation, 
whereas the landscapes of the Master 
of Flémalle are, as a rule, very clear 
and well-finished. In the Aix altar- 
piece, however, the landscape is rather 
unimportant, as its only aim is to 
serve as an opening to the closed 
church, and not to extend the space. 
Whereas, for instance, the landscape 
of the Nativity at Dijon is part of the 
whole scene; it represents the place 
from which the shepherds hastened to 
worship the Gold-Child after having 
received the angel’s message. 

Can the assumption to which the 
study of the style has led us be recon- 
ciled with the fact that the walnut 
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panel seems to point to Southern 
France as the place where the work 
under discussion was made? Did the 
Master of Flémalle at some period 
work in Southern France? But, first 
of all, who was the Master of Flé- 
malle? 

Judging by his style, this artist who, 
in the first half of the XV Century 
worked within the radius of the van 
Eycks, had a vision singularly close to 
that of the sculptors of Tournai, 
many of whose small monuments have 
come down to us. Moreover, his style 
is directly related to that of another 
painter who had studied in Tournai, 
namely Roger van der Weyden. The 
identification of the Master of Flé- 
malle aroused a violent controversy. 
According to some, he was simply 
Roger van der Weyden when young. 

We have recently given our opinion 
on the subject 9 and we are confident 
that through its own force truth will 
ultimately replace the bold hypotheses 
upheld with such energy. One thing 
is obvious to those who can also see 
with the eyes of the spirit: the type of 
imagination which gave birth to the 
works attributed to the Master of 
Flémalle is completely different from 
that revealed in the works of van der 
Weyden. Yet we can see that the style 
oi the latter proceeds from the style 
of the Master of Flémalle. 

This observation, more than any 
other, leads us to conclude that the 
Master of Flémalle is none other than 
Robert Campin, well known through 
the documents in the Tournai 
archives. These archives were destroy- 
ed during the last war, but the texts 
concerning Robert Campin had already 
been published by the archivist of the 
city. 

Robert Campin was very probably 
born in 1375. This date may be in- 
ferred from a text dated 1422, wherein 
the artist is said to be forty-seven 
years old, and in which there is 
reference to a life mortgage. In 1406, 
we find Campin established at Tour- 
nai. In 1410, he buys there the right 
of citizenship. He must have been a 
well-known painter by 1418, since at 
that time Jacques Daret was residing 
in his house as a companion. But 
Daret, who was to become a renowned 
painter, was enrolled as an apprentice 
to Campin only in 1427, that is, one 
year after Roger van der Weyden 
who had also probably worked be- 
fore this date with the same master. 
The archives of Tournai mention 
several works of all kinds commis- 
sioned to Robert Campin. He must 
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have been something like the official 
painter of the city, since he was paid 
by the city for pictures and decorative 
works, and since Campin’s advice 
was sought there in all matters con- 
cerning art. He was asked to make 
models for other artists—sculptors, 
chiselers or painters—and also to 
execute works of “ platte peinture.” 
It was in his workshop that the son 
of the dean of the painters in Ghent 
who became a painter of compositions 
made his apprenticeship. 

The name of Robert Campin 
appears in the Tournai archives up to 
1444, the year of his death. But there 
is a gap: no mention is to be found 
between March 21, 1427 and the year 
1430. In the beginning of 1428, 
he still received payment for cer- 
tain works. But he had been in- 
volved in the democratic revolution 
through which, from 1425 to 1427, he 
had become an eswardeur or member 
of the college of the leaders of the 
city. When the reaction came, in 1428, 
the painter was banished from the 
city and sentenced to make a pil- 
grimage to Saint-Gilles. (See the text 
of that sentence in the original version 
of the present article alone 10.) Thus 
the painter was, indeed, sentenced on 
May 21, 1428 to go on a pilgrimage 
to Saint-Gilles, in Southern France. 
Only in 1430 do we find any trace of 
his presence again in Tournai. In the 
general list of payments made during 
that year, without indication of the 
days, his name is mentioned in 
connection with the work on a new 
reliquary and a standard to be 
carried in processions. (See text in 
the original version of the present 
article 11.) 

Thus, for some time, Campin 
seems to have been absent from Tour- 
nai on account of a forced pilgrimage. 
Is it not probable that he may have 
tried to earn his living by his craft, 
in Southern France? Having then 
attained his fifties’, he was in the full 
force of his talent. And, if he did 
paint during this stay, he may have 
asked a local craftsman to prepare 
his panels in the way that was 
customary in that region, while he 


himself painted according to the 
Flemish conception and technique. 
The triptych may have remained un- 
finished at an art lover’s in Southern 
France, and the outer side of the 
wings may have been painted later; 
their style and workmanship bear the 
stamp of Southern painting. 

We have searched in vain in the 
archives of Aix and in the numerous 
studies scholars have made of the 
archives of Southern France, for a 
trace of Robert Campin’s presence in 
that region. It was in no way unusual 
for a painter from the Netherlands to 
settle in the South of France. 
L. H. Labande mentions the presence 
of many Northern painters in the 
South as early as the XIV Century, 
some known only by their Christian 
names—Gotfried, Jeannin, Hermann, 
Hennequin—who must have come from 
the Flanders, the Netherlands, or the 
Rhine 12. We have found among the 
many artists whose name he gives, 
Flemish artists living in Provence at 
the time of Robert Campin: a 
sculptor, Arnaut Scoyette of Antwerp, 
who on March 6, 1429, at Avignon, 
signed a contract of association with 
Pierre Ordei, from the diocese of 
Clermont, for the execution of stone 
and wooden images 1%; a painter by 
the name of Jean d’Ypres worked in 
Avignon in 143514, A little later, we 
find Jean Odrelin, alias Hennequin, 
from the diocese of Tournai, men- 
tioned in an act of Sept. 15, 144915, 
and a painter by the name of Thierry 
de Buren, from Lille, mentioned as 
living in Aix, in a document of 
March 4, 1464 relating to the making 
of an altarpiece 16, Another painter, 
with the Flemish name of Corneille 
van Hullendonc, was established in 
Southern France during the years 
when Robert Campin might have been 
there. From documents found in the 
archives of the Department of Vau- 
cluse, H. Chobaut has been able to 
conclude that “ in 1427-1460, Corneille 
de Hullendone [the last letter is a 
slight mistake in reading], a painter 
from the diocese of Tournai, was 
established in Avignon, and later in 
Isle-sur-la-Sorgue, where his brother 


John was notary 17.” Moreover, in 
his Perpective artificielle, the poet 
Jean Pelerin mentions as great 
painters: 


Décorant France, Allemagne et Italie, 
Geffelin Paul et Martin de Pavie, | 
Berthelemy, Fouquet, Poyet, Copin. 


The Berthelemy mentioned here 
bears in the Provençal registers the 
name of Berthelemy Deyck or yet de 
Clerc. For about thirty years, from 
1447 to 1470, he lived as a painter in 
ordinary at the court of René d’An- 
jou 18, Some too imaginative scholars 
have made him out to be a Fleming, 
and even a relative of Hubert and Jan 
van Eyck’s. They put forward René 
d’Anjou’s request to a certain Johanot 
(whom they readily identify with Jan 
van Eyck) asking to send him a 
painter. But the referred document 
does seem to date from 1448, which is 
seven years later than the date of Jan 
van Eyck’s death in 1441. Moreover, 
the name “ de Clerc, ” which sounds 
so Flemish, does not belong to a 
Fleming, since according to L. H. La- 
bande, that Berthelemy de Clerc was 
the stepson of Pierre du Billant, who 
was German. 


ak 


We shall end here this study of the 
problem raised by the altarpiece of 
the Annunciation of Aix-en-Provence. 


We have discovered no decisive 
proof. We have only brought together 
several indications, without being able 
to reach any certainty. In the legal 
field, a convergence of definite and 
concordant assumptions may be con- 
sidered as sufficient, but they cannot 
be accepted as entirely convincing 
when reference is made to a scientific- 
al historical problem. 


We hope nevertheless to have shown 
the path along which future investiga- 
tions may be carried on without great 
hazard-investigations which until now 
have wandered over hill and dale. 


LEO VAN PUYVELDE. 
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LES TRAVAUX DE JEUNESSE DE 
CLAUDE DE LAPRADE 
ET LE 
STYLE LOUIS XIV 
AU PORTUGAL 


Portugal a connu deux grands styles 
d’architecture, le Manuelin du début 
du xvi° siècle et le baroque du Xvrrr°. 
Ils représentent l’enchainement du 
même élan créateur, d’un caractère 
éminemment plastique et d’une con- 
ception souvent pleine de fantaisie. 
L'un est le renouvellement de l’autre, 
après le long intervalle négatif des 
maniéristes. Aucun n’est de souche 
purement portugaise, tous les deux 
étant le résultat de nombreux apports 
étrangers. Cependant, c’est l’interpré- 
tation portugaise de ces éléments 
étrangers qui sert de ciment entre les 
deux styles et qui les plie au flot d’une 
production nationale. - 

On a reconnu depuis longtemps 
l'étendue de la dette de l’art portugais 
du temps du roi Manuel envers la 
France, et des ouvrages récents ont 


dégagé d’une manière  frappante 
l'apport du mystérieux  Boytac, 
l'architecte pionnier du style Ma- 


Nicolas Chanterene et Jean de 
Rouen?. L'architecture et la sculp- 
ture du xviii’, tout en étant de source 
surtout italienne, présentent nombre 
de motifs empruntés à l’art français, 
d'abord de la période de Louis XIV 
et, ensuite, de celle de Louis XV. La 
trace n’en a jamais été remontée 
jusqu’à des noms d’artistes précis, bien 
qu'ont ait pu noter de temps en temps 
l'influence de telle ou telle personna- 
lité. Mais, actuellement, il semble que 
c'est à un homme surtout, plus qu’à 
qui que ce soit d'autre, que nous 
devons l'introduction au Portugal, a 
la fin du, xvir® et au début du 
xvi’ siècle, d’un vocabulaire de 
formes français. Cet homme est 
Claude de Laprade. ; 
Jamais la vie d’une personnalité 
importante dans la vie des arts d’un 
pays, n’est demeurée aussi obscure. 
Ni ses dates ni sa nationalité n’ont pu 
être établies. Les documents qui 


nombre d'œuvres à Coimbra déclarent 
tous qu’il était un étranger %. Le nom 
sous lequel il figure dans des contrats 
— Claudio de Laprada, Laplada ou 
Laperada — fit penser pendant long- 
temps que, comme tant d’autres 
sculpteurs étrangers travaillant au 
Portugal au xviri® siècle, il était 
italien. (Cirilo V. Machado, Op. cit. 
fut le premier à l’appeler Italien. José 
Augusto Marques Gomes, en 1905, 
écrivait : « a julgar pelo appelido 
podese talvez affirmar que seja ita- 
liano ». Albrecht Haupt, en 1928, 
estimait qu’il était italien ou peut-être 
français; V. Correia l’a rangé parmi 
les artistes italiens du Portugal se 
bornant à déclarer que les qualités de 
son style « colocam o autor dentro 
da corrente seiscentista na Italia ». 
Toutefois, il est question de Laprade 
comme d’un sculpteur francais dans 
les écrits de Dionisio Sant’Anna 
et de Raul Proenga, ainsi que dans un 
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article non signé, peut-être de feu le 
professeur A. de Lacerda. Il est, 
enfin, accepté comme tel par R. dos 
Santos 4) Cependant, la découverte 
d’un document signé Claude de La- 
prade témoigne de son origine fran- 
çaise5, ce qui confirme d’ailleurs 
l'impression que produisent la plupart 
de ses œuvres. 

Le lieu de sa naissance, celui de ses 
études, les raisons de sa venue au 
Portugal, sa vie — tout cela est 
encore entouré de mystère. (Il y a, en 
France, deux Laprade, d’où la famille 
du sculpteur aurait pu être originaire : 
l’un dans l’Aude, près de Carcas- 
sonne, l’autre en Charente, près de 
Barbézieux, Aubeterre6.) On a des 
raisons de croire que Laprade connut 
la prospérité au Portugal et qu'il y 
gagna l’estime de ceux qui connais- 
saient son ceuvre. Mais on ne trouve 
guére qu’une seule allusion contempo- 
raine à sa renommée : celle du judi- 
cieux théatin Dom José Barbosa qui l’a 
appelé « famoso Esculptor » et qui, 
en 1727, l’a identifié comme l’auteur 
d’une « obra primorissima », le tom- 
beau de l’évêque de Miranda, D. Ma- 
nuel de Moura Manuel 7. 

Ce monument, qui existe toujours 
dans la chapelle de Vista Alegre, à 
Ithavo, près d’Aveiro, une ville de la 
côte entre Coimbra et Porto, semble 
avoir été la premiére création entre- 
prise par ce sculpteur au Portugal. Le 
bref rapport de Barbosa nous apprend 
que l’évêque, descendant d’une vieille 
famille de Serpa, de l’Alentejo 8, et un 
dignitaire à la cour de Pierre II, avait 
confié à Laprade le soin de sculpter 
le tombeau avant sa mort qui est sur- 
venue en 1699. (D. Manuel de Moura 
Manuel était « Sumilher da cortina 
dEl-Rei »; à ce titre, il s’occu- 
pait des rideaux de la galerie du 
roi dans la chapelle royale et d’autres 
charges analogues ?.) La décision de 


8. D. Manuel de Moura Manuel était le 
fils cadet da Lopo Alvares de Moura, sei- 
gneur de Corte Serrao, et de sa femme, 
D. Maria de Castro, fille de D. Rodrigo 
Manuel. Il entra au collège Saint-Paul de 
l'Université de Coimbra en 1658 et y fit 
son entrée dans les ordres. D'abord cha- 
noine de la cathédrale de Lamego, puis de 
celle de Braga, il se fit membre du Bureau 
de l’Inquisition, à Evora. En 1665, il fut 
nommé inquisiteur de Coimbra et est de- 
venu un membre du conseil général de 
l’'Inquisition du Portugal, en 1674. Nommé 
recteur de l’Université de Coimbra en 
1685, il resta à ce poste pendant cinq ans. 
Depuis 1690 jusqu'à sa mort en 1699, 
D. Manuel de Moura Manuel fut Vévé- 
que de Miranda. C’est à la faveur de cette 
fonction ecclésiastique qu’il a acquis le 
titre de Dom, privilège qu’il ne tenait pas 
de naissance. 


faire cette commande à Laprade a pu 
être prise aussitôt après l’achèvement, 
en 1697, de la chapelle de D. Manuel 
dédiée à Nossa Senhora da Penha da 
França. (La chapelle, qui est un mo- 
nument national, appartient à la 
famille Pinto Basto, propriétaire de 
la fabrique de porcelaine de Vista 
Alegre 19.) Lorsque D. Manuel mou- 
rut à Ferreiro, près de Viseu, le 
7 sept. 1699, il y fut enterré tempo- 
rairement 11, Son corps n'ayant été 
transféré à Vista Alegre qu’en 1706, 
Claude de Laprade n’a guère dû ter- 
miner son tombeau avant 12. 

Le caractère du monument à 
D. Manuel de Moura Manuel indique 
que c’est l’œuvre d’un sculpteur d’une 
certaine maturité, parfaitement au 
courant des derniers progrès de l’art 
funéraire en France. Pourtant, rien 
ne témoigne d’une activité quelconque 
dont Laprade ait pu se distinguer à 
Paris car on ne trouve pas dans les 
Comptes des bâtiments du roi18 des 
décades antérieures mention de ses 
travaux de Vista Alegre. Rien ne fait 
supposer qu’il ait été alors parmi les 
pensionnaires de l’Académie Fran- 
çaise de Rome, car on ne trouve son 
nom dans aucun des documents pu- 
bliés relatifs à cette institution. Evi- 
demment, Laprade a pu aller en Italie 
à titre individuel 15, ce qui explique- 
rait à la fois qu’il ne se soit pas fait 
connaître a Paris et qu il ait été pris 
si longtemps au Portugal pour un Ita- 
lien. Comme l'architecte Ludovice, 
dont l’éducation romaine fit longtemps 
oublier au Portugal ses origines alle- 
mandes 16, jl a pu venir au Portugal 
directement d’Italie. Cependant, l’art 
de Laprade allait être d’un caractère 
beaucoup moins italien que ne l'était 
celui des édifices de Ludovice. 

C'est certainement le cas du tom- 
beau de l’évêque (fig. 1). La forme 
générale en est compliquée et d’une 
iconographie réaliste, ce qui le rap- 
proche de tombeaux français de la fin 
du xvir° siècle. Mais l'influence de 
l’art portugais y est sensible aussi. 

Comme tant de monuments funé- 
raires de cette époque en France, le 
tombeau de D. Manuel est placé dans 
une niche dont la voûte est creusée 
dans le mur de la chapelle. Il se com- 
pose d’un sarcophage richement dé- 
coré portant l'effigie du défunt, et de 
plusieurs suivants allégoriques, seules 
parties du monument à être vraiment 
traitées en ronde-bosse. A l’intérieur 
de la voûte et au-dessus d’elle, il y a 
des reliefs allégoriques très vivants et 
d’une expression pleine de saveur, 
tandis que, dans le fond de la niche, 


une vaste composition, qui complète 
l’allégorie, explique la pose de 
l’évêque mourant. L'ensemble tout 
entier est d’une complication rare 
pour les tombeaux européens des 
xvII® et xvirie siècles, malgré leur 
tendance aux détails réalistes. Mais 
cette complication même diminue 
beaucoup l'effet dramatique recher- 
ché par le sculpteur. La surabon- 
dance ornementale due, semble-t-il, 
au désir d'éliminer au maximum toute 
trace de surfaces vides, ainsi qu’un 
certain manque d’homogénéité entre 
les différentes parties du tombeau, 
font oublier l’incontestable qualité de 
l’ensemble de cette œuvre, et en rédui- 
sent la valeur à un niveau provincial 
bien que plein d'intérêt. 

L/attrait du tombeau de l’évêque de 
Miranda réside donc dans son extra- 
ordinaire ornementation — synthèse 
curieuse d'éléments traditionnels et 
contemporains. Le lourd sarcophage 
est tout rempli de voix du passé. Il 
est placé sur le dos de lions héraldi- 
ques, d’un grand réalisme, qui semblent 
gémir et rugir tour à tour sous le 
poids de la grosse pierre qu’ils portent. 
Ce motif d'animaux porteurs, qui 
remonte à la sculpture romane ita- 
lienne, a survécu dans la sculpture 
ibérique funéraire au-delà de l’époque: 
gothique. Le monument de Jean IV 
du Portugal, mort en 1656, est posé 
sur six dauphins et griffons. (Œuvre 
anonyme, au Panthéon de Bragança, 
à S. Vincente de Fora, à Lisbonne 17.) 
Le tombeau du cardinal Salazar, à la 
cathédrale de Cordoue, en Espagne, 
sculpté par Francisco Hurtado 
Izquierdo vers 1708, a pour supports 
quatre lions héraldiques 18. Ce motif, 
qui inaugure une série d'emprunts 
portugais au tombeau de D. Manuel 
de Moura Manuel, a persisté à Avei- 
ro, au XVIIIe siècle, puisque le tombeau 
de D. Gabriel de Lencastre, septième 
duc d’Aveiro, mort en 1745, est posé 
sur le dos de deux lions énormes et 
grossièrement sculptés 19, Le sarco- 
phage de Vista Alegre a devant, une 
série de subdivisions verticales. A 
chaque bout, il y a un bas-relief étroit, 
représentant une figure allégorique, 
sans doute une des vertus, avec des 
arabesques dessus et dessous. Ils font 
d’abord penser au style de la Renais- 
sance, mais en comparant les motifs 
de la base avec les compositions en 
forme d’acanthes des termes placés 
aux deux bouts, près d’eux, on y 
découvre l'inspiration des débuts du 
baroque que trahit la sculpture sur 
bois portugaise de la fin du 
xviI® siècle. Des motifs quasi iden- 
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tiques apparaissent sur les pilastres de 
la votite du sanctuaire de l’ancien 
couvent dominicain de Jésus, à Aveiro, 
qui date de 1702 20. 


Ce qui frappe le plus sur le sarco- 
phage de Vista Alegre, ce sont les 
deux pleurants déjà mentionnés. Pen- 
chés en avant, ramenant leurs lourdes 
draperies vers leurs poitrines, leur 
visage contorsionné en des grimaces 
de douleur, ces figures féminines ont 
dû être inspirées par les cariatides 
fastueuses de la mort qui ont joué 
un rôle important dans l’art funé- 
raire du temps de Louis XIV 21 
Mais leurs proportions volumineuses 
et le réalisme de leur attitude rap- 


pellent inévitablement les pleurants 
des tombeaux  bourguignons du 
xv° siècle. Entre ces personnages 


gauches mais dramatiques, se trouve 
placé, le relief héraldique des armes 
des Moura Manuel (les sept châteaux 
des Mouras avec la main tenant une 


épée de la famille Manuel, dans le 


même quartier que le lion des Sil- 
vas) 22. Celui-ci surmonté d’une cou- 
ronne de comte (titre de complaisance 
à l’usage des évêques de Miranda) 3, 
est serti d’une mitre, d’une crosse, 
d'une croix pectorale et d’un chapeau 
dévéque. Ici encore, il y a des échos 
du passé, car, bien que la bordure 
volutée des armoiries, de méme que la 
forme des séraphins a plumes qui les 
soutiennent, soient, tous, d’un caractère 
nettement baroque, les têtes ailées des 
chérubins, aux coins inférieurs de la 
composition, remontent aux traditions 
du quattrocento. Enfin, blotti dans 
l’espace immédiatement au-dessous de 
l’'écusson, un tout petit masque gri- 
maçant à turban ne manque pas de 
ressemblance avec ceux des illustra- 


20. I1 y a, en effet, une ressemblance 
frappante entre les petites demi-figures 
étreignant les feuilles d’acanthe et portant 
des corbeilles de fleurs sur leur téte, et 
l’œuvre de Laprade à Vista Alegre et a 
Coimbra. Ce sont, cependant, des détails 
isolés dans une grande composition qui 
n’a pas d’autres liens directs avec l’œuvre 
du sculpteur français. I] n’existe donc pas 
assez de preuves pour attribuer la moin- 
dre partie de cette œuvre à Laprade. 

21. Pour une discussion de ces élé- 
ments, ainsi que d’autres, voir FLORENCE 


INGERSOLL-SMOUSE, Op. cit. La _ tombe 
anonyme du marquis de la Vrilliére a 
Châteauneuf-sur-Loire (env. 1690-1720), 


récemment étudiée ici méme (sept. 1954), 
posséde une paire de squelettes de termes 
avec des tétes de mort, enveloppés dans de 
lourdes draperies, comme celles des termes 
de Vista Alegre. Le tombeau d’Oliver et 
de Louis de Castellan, par Francois Gi- 
rardon, de 1678, dont les débris se trou- 
vent à Saint-Germain-des-Prés, à Paris, 
avait, à l’origine, des rideaux de bronze 
retenus par deux anges. 


tions de livres du xvir et du 
XVIII° siècle. Posé là, d’une façon 
bien incongrue, il est cependant 
si caractéristique du style de Claude 
de Laprade qu'il constitue un lien 
important avec d’autres œuvres de 
cet artiste. 

Au-dessus du sarcophage, le vrai 
drame du tombeau de D. Manuel se 
joue autour de la couche mortuaire, 
suivant une formule conventionnelle 
de l’art funéraire introduite en France 
par Charles Le Brun vers 1670 et qui 
connut, à la fin du siècle, une grande 
vogue auprès des sculpteurs. Dans 
cette version portugaise, l’évêque- 
courtisan, en grande tenue pontificale 
brodée à profusion de motifs d’acanthe, 
git, s'appuyant sur un coussin. Ses 
mains esquissent des gestes élo- 
quents, comme s’il souhaitait la bien- 
venue a la mort qui s'approche. Ses 
yeux sont levés vers une vision de sa 
protectrice, la Vierge de Penha da 
Franga, qui descend parmi des nuages 
ensoleillés sur le mur de la niche, ten- 
dant un spectre, dans un geste de 
bénédiction. Un aigle allégorique, du 
genre de ceux que Le Brun avait uti- 
lisés à Vaux-le-Vicomte, est placé 
aux pieds de l’évêque. Au milieu du 
mur, une grande figure du Temps, 
représenté comme un vieillard à moi- 
tié nu tenant une énorme faux, se livre 
à un geste ambigu. Aidé par un ange 
adolescent, aux ailes largement dé- 
ployées et qui tient la crosse de 
l’évêque, le Temps tire un amas de 
draperies à franges qui passe par- 
dessous le corps de D. Manuel. Il 
cherche soit à dénuder, soit à recouvrir 
l’évêque. Le sculpteur a-t-il voulu 
montrer le Temps arrêté par Notre 
Dame au moment où il allait faire 
descendre son drap enroulé, ou bien 
a-t-il songé au Temps retirant, avec 
un ange, le couvercle d’une bière afin 
de permettre au défunt de se lever, 
comme au tombeau de Gaspard Lau- 
rent, à Avignon (église de Saint- 
Victor, Op. cit.) 24. 

Ce lit de mort rappelle celui du 
tombeau détruit du duc de Noailles, 
exécuté par le sculpteur secondaire, 
Anselme Flamen vers 1678 et où, 
daprés la description de Germain 
Brice, le duc devait apparaitre a moi- 
tié couché sur son sarcophage avec 
un ange tenant un livre a ses pieds et 
la statue du Temps se tenant debout 
au-dessus de lui et brandissant sa 
faux. (Jadis à la chapelle de la com- 
munion à l’église de Saint-Paul, a 
Paris. Il y avait la aussi un squelette 
chargé de représenter la Mort, 
Op. cit. 25.) Un précédent de ce théme 


existe en France, dans l’ange à la tête 
de mort du tombeau de Gabrel Buet, 
denv. 1657, a la cathédrale d’Abbe- 
ville, attribué à Nicolas Blassel 26. 
Claude de Laprade a dû se familiari- 
ser avec ce genre de représentation 
avant son arrivée au Portugal, et c’est 
la France seule qui pouvait lui en 
offrir l’occasion. 

La scène encombrée de D. Manuel 
de Moura Manuel sur son lit de mort 
est complétée par les soffites de la 
voûte, lourdement sculptés et projetés 
en avant. Il y a là six panneaux avec, 
dans chacun, une tête de mort portant 
une mitre, une tiare ou une couronne. 
L/allusion à l’humilité spirituelle et 
temporelle devant la mort, si impor- 
tante dans la pensée et dans l’icono- 
graphie du siglo de oro, participe à 
l’évanouissement dramatisé et raffiné 
de l’âge du baroque. Mais le mode 
d'introduction de cette allusion dans 
ces panneaux semble, lui aussi, indi- 
quer le jeu de l'influence portugaise 
sur le sculpteur francais. Dans la 
région qui s’étend au nord de Coim- 
bra jusqu’à Braga, le xvirr° siècle a 
connu une vogue de décor de pierre ou 
de platre en haut-relief, dans les cais- 
sons des votites à tambour 27. Le 
phénix, symbole de l'immortalité, 
placé bien en vue sur la clef de la 
voute, est trés portugais aussi. (Trois 
cranes ailés portant des couronnes 
ducales figurent sur le tombeau de 
D. Gabriel de Lencastre, à Aveiro, 
Op. cit.; des cranes surmontent les 
balles et les obélisques du tombeau 
d Antonio Rosado Bravo, mort en 
1733, à l’église du Convento Novo 
d’ Evora 284), C’est un motif d’un usage 
constant dans les autels en bois 
sculpté de ce que j’ai appelé le style 
national d’env. 1675 à 1715 (où il 
comporte des amours cueillant les 
grappes de raisins eucharistiques qui 
pendent de vignes attachées a des 
colonnes en spirales, Op. cit, 28B). 
Mais l’oiseau a rarement été repré- 
senté avec autant de réalisme que 
dans cette effigie par Claude de La- 
prade, qui a soigneusement placé au- 
dessous de lui un monceau de fagots 


26. Le tombeau de Mazarin, maintenant 
au Louvre, dessiné par Coysevox, a un 
petit ange tenant des faisceaux. Celui de 
Colbert, à Saint-Eustache, également de 
Coysevox et terminé en 1687, avait jadis 
un ange avec un livre de priéres. Le se- 
cond ange de Laprade, tenant un, sablier 
pour marquer le moment précis de la 
mort, est trés rare dans la sculpture fu- 
néraire française et fait songer au tom- 
beau d’Alexandre VII à Saint-Pierre a 
Rome, du Bernin, où le sablier est tenu 
par la Mort. 
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qui semble s’embraser.) On trouve un 
oiseau très proche de celui-ci, avec 
des flammes et des fagots, placé 
debout sous le tombeau de l’infante 
D. Joana de Aviz, au Musée Régional 
d’Aveiro, terminé en 1709 ou 1710, 
d’après les dessins de l'architecte 
royal, Joao Antunes, Op. cit °°.) 
Au-dessus de la votite, sur le mur de 
la chapelle, le développement final du 
tombeau de D. Manuel apparait sous 
la forme d’une lugubre apothéose de 
la mort. Ici encore, la tendance carac- 
téristique de Laprade s’exprime dans 
Vextréme réalisme du squelette, 
effrayant dans son évidence, en plein 
centre, sous une inscription, « Me- 
mento Homo », qui n'apparaît pas sur 
la photographie que nous reprodui- 
sons (fig. 1). (L/importance donnée au 
squelette réaliste nous est rappelée par 
le tombeau de René de Chalons, par 
Ligier Richier, env. 1500 a 1566-1567, 
de Lorraine, à Bar-le-Duc 39.) Le na- 
turalisme typique de Laprade apparait 
aussi dans les feuilles de laurier et 
dans les palmes du médaillon ovale, 
ainsi que dans l’exécution des figures 
assises de la Force et de la Justice. 
Ces statues, avec leurs symboles a 
colonne, épée et balance #1, représen- 
teraient soit le triomphe de la mort, 
soit le caractère et la vie de l’évêque. 
Cette mise en évidence du squelette, 
placé presque comme un acteur en 
train de jouer dans le drame dépeint 
au-dessous de lui (car l’esprit de cette 
figure ricanante se fait sentir a 
travers tout le tombeau), est une con- 
firmation de plus de la parfaite 
compréhension par le sculpteur du 
goût français dans le décor funéraire. 
Durant un demi-siécle, depuis 1690 
env., le squelette que le Bernin avait 
dabord utilisé en Italie en 1639, 
était reparu en méme temps sur les 
tombeaux français. (Le Bernina utilisé 
un squelette, en lui faisant soutenir un 
médaillon, au tombeau d’Alessandro 
Valtini, à San Lorenzo in Damaso, a 
Rome; deux ans plus tard, en 1641, 
Nicolas Blassel introduisait une 
figure semblable, représentant la Mort 


31. Ces attributs, faits d’aprés Cesare 
Ripa, Op. cit., sont une simplification de 
ceux qu Antoine Coysevox a utilisés pour 
ses statues de la Force et de la Justice 
pour la balustrade de la facade de la 
Cour de Marbre du chateau de Versailles. 
La, la Force a une téte de lion et tient 
dans sa main gauche non seulement la 
base d’une colonne mais encore une bran- 
che de chéne, tandis que son pied droit 
est planté sur un fragment de colonne: 
la Justice y tient la balance et l'épée, son 
pied droit posé sur une coquille d’où sor- 
tent des chaînes (Op. cit.). 


dans un linceul, au tombeau détruit 
de Jacques Mouret, qui se trouva‘t 
jadis au cimetière de Saint-Didier, à 
Amiens 82.) Le squelette revient à la 
mode en tant qu’élément de contraste 
dramatique parmi les banales allégories 
de l’époque. En 1689, José de Churri- 
guera avait placé au moins sept 
figures de la Mort avec une seule sta- 
tue du Temps tenant une horloge sur 
le catafalque de Marie-Louise, la 
femme de Charles II d’Espagne. Cette 
grande composition théatrale fit une 
profonde impression sur le peuple de 
Madrid et contribua beaucoup au 
succès de cet architecte 3%. En présen- 
tant le Temps et la Mort avec l’eff- 
gie, tout aussi répandue, du mourant, 
parmi les allégories groupées deux à 
deux et les draperies mortuaires mani- 
pulées par des anges, Claude de 
Laprade offrait, à son distingué pro- 
tecteur portugais, pour ainsi dire, toute 
la gamme de l’art funéraire à la mode. 
Lorsque parut, quelques années après 
que Laprade eut commencé ce monu- 
ment, le fameux album de modèles de 
Daniel Marot, on put y voir, dans la 
partie relative aux tombeaux, tous 
ces motifs, y compris les portraits en 
médaillon de la Mort 3+ et les sarco- 
phages posés sur des lions. Il est inté- 
ressant de noter sur un des dessins le 
même choix d’allégories, la Force et 
la Justice, que sur le tombeau de 
l’évêque de Miranda. Les analogies 
sont si frappantes qu'on ne saurait 
exclure que Laprade ait connu Marot 
ou certains de ses dessins avant 
d’aller au Portugal. A-t-il pu rencon- 
,trer le célèbre exilé français en 
Hollande ou même en Angleterre 35? 
Cette éventualité dévoilerait pas mal 
du mystère de la carrière ultérieure de 
Laprade, mais tant que des preuves 


34. Daniel Marot (env. 1663-1752), ar- 
chitecte, ornemaniste et graveur, qui re- 
çut son apprentissage chez son père, Jean 
Marot, quitta la France lors de la révo- 
cation de l’Edit de Nantes, le 23 octobre 
1685, à l’apogée du style Louis XIV. Il 
alla d’abord à La Haye, où il entra au 
service du prince Guillaume d’Orange 
qu’il accompagna en Angleterre, séjour- 
nant à Londres en 1695 et en 1696. Il 
passa le reste de sa vie à Amsterdam et 
à La Haye. C’est à La Haye que parut, 
en 1703, la première édition de ses œu- 
vres, due à Pierre Husson. Elle fut suivie 
par celles dues à ARMAND GUÉRINET, Op. 
cit, et à Ernst Wasmutu, Op. cit. Son 
œuvre a été étudié a fond par Marx 
DANIÊËL OZINGA, Op. cit. 

Les motifs du gisant sur le point de 
mourir, du squelette ou du Temps à la 
faux, d’allégories de la Force et de la Jus 
tice, d’anges voltigeant avec des rideaux 
et de cariatides, figurent tous parmi les 
illustrations du Premier livre de tombeaux 
et de mogoles [sic] par Maror. 


solides ne viennent la confirmer, elle 
ne demeure qu’une intéressante hypo- 
thése. 

Claude de Laprade a rempli le tom- 
beau de Vista Alegre d’un mélange 
pittoresque de divers motifs drama- 
tiques que Le Brun, Marot et d’autres 
avaient réparti a travers toute une 
série de compositions. L'effet n’en 
a cependant pas été amoindri grace a 
la façon vigoureuse dont les figures 
de l’évéque et du Temps dominent le 
magnifique ensemble. Mais l’exécu- 
tion des statues qui composent le tom- 
beau est très inégale. L/effigie de 
l’évêque, présenté, dans ses vêtements 
pontificaux, avec, en général, un grand 
talent réaliste et un sens délicat de la 
dignité, est excellente. Il sied d’admi- 
rer autant le mouvement de la drape- 
rie mortuaire qui esquisse, derrière 
lui, une grande courbe vers la statue 
du Temps, dont la tête baissée, pleine 
de sensibilité, est un des morceaux le 
plus expressifs du tombeau. Les ana- 
tomies du Temps et des figures secon- 
daires sont loin d’être aussi convain- 
cantes. Le sculpteur ne connaissait 
guère ni le jeu des muscles, comme le 
prouve le torse du Temps, ni l’art de 
plier véridiquement les bras de ses 
personnages. C’est la une faiblesse 
qu'il n’a jamais pu vaincre et qui a suffi 
à l’empêcher d’être considéré comme 
un grand maitre. Tout le long de sa 
carrière, il a eu recours à certaines 
formules faibles et parfois déplai- 
santes pour le traitement des mains, 
comme, par exemple, pour celui de la 
main gauche de l’évêque mourant de 
Miranda. C'est une main longue et 
plate, dont les doigts, aux phalanges 
exagérées, ont des extrémités plates 
et massives. Le tout est complètement 
dépourvu de vie. 

A côté de cela, Laprade savait ani- 
mer les visages de ses statues d’une 
telle force vitale que même les corps 
sans vie de ses allégories de la Force 
et de la Justice se laissent oublier sous 
la vivacité des expressions de leurs 
mines de poupées. Ce tombeau regorge 
donc d’une inquiétante profusion de 
caractères positifs et négatifs. Il a 
plus de valeur historique qu’esthétique 
du fait de ce mélange extraordinaire, 
dans sa composition, d’éléments nou- 
veaux et traditionnels, en vertu de 
quoi certains partis pris du moyen 
age y côtoient des ornements de la 
Renaissance, et le nouveau réalisme 
dramatique de l’iconographie de la 
mort y voisine avec le style baroque 
de Louis XIV. 

Avant d'achever le tombeau de 
Vista Alegre, Claude de Laprade tra- 
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vaillait déjà à une série de nouvelles 
commandes à l’université de Coimbra. 
Par un décret du 20 sept. 1695, le 
souverain régnant, le roi Pierre II, 
avait autorisé le recteur, le Dr Nuno 
da Silva Teles, qu'il avait nommé à 
ce poste un an auparavant, lorsque 
celui-ci était âgé de vingt-huit ans, à 
effectuer de vastes travaux de recons- 
truction à l’université 36, L'entreprise 
du recteur portait, entre autres, sur la 
reconstruction des salles de classe 
appelées Gerais (Généralités) et grou- 
pées autour d’une cour à l’angle nord- 
ouest du carré principal, connue de 
ce fait sous le nom de Patio des 
Gerais (fig. 2, A). Au mois de juin de 
l’année 1696, le bois nécessaire à cet 
effet était acheté et le travail était mis 
en train en commençant par les nou- 
velles salles de classe des facultés de 
médecine et de droit. Elles furent ter- 
minées au mois d’avril suivant et on 
passa aux salles de classe réservées a 
la théologie et au droit romain (/ns- 
tituta). La nomination du docteur 
Teles au poste de recteur fut renou- 
velée en 1698 et en 1700, cette fois 
comportant le titre pour lui de 
« Réformateur de l’Université ». Il 
abandonna ce poste deux ans plus 
tard, ayant achevé la reconstruction 
des Gerais et ayant composé lui-même 
pour les portes d’entrée de ces salles 
des distiques en latin, « aussi excel- 
lents qu’appropriés aux sujets ensei- 
gnés ». (Teles, 1666-1703, était le 
troisième fils du second marquis 
d'Alegrete 37.) 

Un compte rendu des travaux du 
recteur est conservé dans un livre de 
dépenses intitulé Agéncia 1601-1707 ; 
ce manuscrit prouve indubitablement 
l'emploi de Claude de Laprade au 
décor sculpté de ces salles. Son pro- 
tecteur de Vista Alegre avait été 
recteur a Coimbra avant de devenir 
l’évêque de Miranda, ce qui a pu con- 
tribuer au choix de Laprade pour le 
nouveau travail à l’université. Déjà 
le 3 oct. 1699, l’agent financier de 
l'Université, Manuel Pires de Aguiar, 
avait acquis chez Anténio Marques 
une quantité de pierres de Portunhos. 
Cette carrière, qui comme celles 
d'Ança, se trouve entre Coimbra et 
Casthanhede, produit une pierre cal- 
caire douce, d’un beau ton doré; 
d’après Frei Nicolau de Santa Maria 
elle est excellente « pour le modelage 
de milliers de détails du feuillage et de 
motifs compliqués et de figures » 58. 
Claude de Laprade a employé la pierre 
de Portunhos et d’Anca pour tous ses 
travaux connus en pierre, lors de son 
séjour dans la région de Coimbra et 


247 


d’Aveiro. Il marchait en cela sur les 
traces de ses grands prédécesseurs 
français du xvi‘ siècle, Nicolas Chan- 
terene, Jean de Rouen et Hodart. Ce 
paralléle est important, car ces Fran- 
çais du début du xvi° siècle avaient 
introduit la sculpture de la Renais- 
sance au Portugal, jouant de leur 
temps le méme role de pionnier que 
Laprade devait reprendre deux siécles 
plus tard vis-à-vis du baroque. 

La pierre achetée en 1699 était des- 
tinée aux « figuras dos jarais », ainsi 
que les comptes les désignent, pour 
lesquelles Claude de Laprade recut 
son premier paiement le 17 avril 1700. 
Ce sont six figures allégoriques repré- 
sentant les matiéres enseignées dans 
les nouvelles salles de classe et pla- 
cées, à l’origine, sur les pupitres de 
bois des professeurs. Elles se trouvent 
maintenant au Musée Machado de 
Castro, à Coimbra. Cinq d’entre elles, 
symbolisant les facultés de théologie, 
de droit canon, de droit civil et de 
la médecine, ainsi que la chaire de 
droit romain, sont grandeur nature, 
tandis que la sixiéme statue, repré- 
sentant la chaire des mathématiques, 
est un peu plus petite. (Ces statues 
ont quitté leur emplacement primitif 
en 1855. Cinq d’entre elles figurent, 
au catalogue de 1877 du Museu de 
Arqueologia de l’Instituto de Coim- 
bra, n°S 30-34; leur hauteur est la 
suivante : Justinien, 1m.90; droit 
canon, 1m.76; théologie, 1m.72; 
droit civil, 1m.74; médecine, 1m. 72 
et mathématiques, 1m. 4939.) Aucune 
allégorie pour la chaire de la musique, 
qui faisait partie du quadrivium mé- 
diéval, toujours en vigueur à l’univer- 
sité de Coimbra au début du 
xviir® siècle 40, ne semble avoir ja- 
mais existé. 

Les origines de ces statues 
remontent à 1633, année où un contrat 
fut signé avec Antonio Tavares, 
architecte de la ville de Coimbra, pour 
le plan et la construction d’un portail 
monumental la cour carrée, connue 
sous le nom de Porta Férrea fi, 
Achevé en 1634, il est toujours en 
place. D’après le contrat, le sculpteur 
Manuel de Sousa devait faire six sta- 
tues pour les niches de cet arc. 
C’étaient, en plus des effigies en pied 
des deux grands protecteurs de l’uni- 
versité, Denis I (1261-1325) et 
Jean III (1502-1557), les allégories 
des facultés principales, notamment 
de celles de la théologie, du droit canon 
et civil et de la médecine. Le contrat de 
1633 ajoutait que les statues allaient 
porter des insignes, à préciser par le 
Dr Marçal Casado Jacome, qu’on 


reconnait comme ayant été un des 
grands professeurs de la faculté de 
droit 4, Des allégories avec des attri- 
buts analogues et représentant les 
mêmes facultés, apparaissent égale- 
ment sur la page de titre gravée de 
l'édition de 1654 des statuts de l’uni- 
versité de Coimbra 4%, fondant ainsi 
une tradition dont Laprade allait 
subir l'influence (fig. 3). 

Il a suivi, en général, scrupuleuse- 
ment, le choix des insignes déjà em- 
ployés, reprenant la tiare et les clefs 
du droit canon, l’épée et la balance de 
la justice du droit civil, les livres, le 
caducée et la cigogne de la médecine, 
qui porte aussi le méme collier, court 
et orné d’un portrait ovale richement 
encadré que l’on voit sur la statue de 
la méme faculté par Manuel de Sousa. 
Il n’y a, toutefois, aucune trace de la 
licorne de la gravure de 1654. D’autre 
part, Laprade a modifié sa Théologie, 
laquelle, bien que se tenant de sa main 
gauche, comme celle de Sousa, un 
volume symbolisant les évangiles, n’a 
plus sa main droite levée. Laprade, 
lui, l’a dotée de ce qui a dû être une 
croix, comme dans la gravure de 
1654, dont ne subsiste que la branche 
verticale. Pour la figure des Mathé- 
matiques, s'inspirant de la gravure, il 
s’est servi des symboles convention- 
nels du globe, des compas et des 
livres, tandis que pour la nouvelle sta- 
tue représentant les Instituta ou le 
droit romain, Laprade a créé le seul 
personnage mâle de la série, celui du 
législateur impérial Justinien, ce qui 
crée un parallèle avec les rois portu- 
gais de la Porta Férrea ou avec le 
Charlemagne de Coysevox qu’on 
trouve au milieu des allégories fémi- 
nines du dôme des Invalides, à Paris. 

Les statues de Manuel de Sousa 
sont des effigies vues de face, sans vie, 
et dénuées de toute suggestion de mou- 
vement. Celles de Claude de Laprade 
ont toute la vivacité qui caractérise 
sont art, chacune exprimant le mou- 
vement d’une façon différente. Cepen- 
dant, aucune ne représente d’une façon 
très convaincante le mouvement 
qu’elle est sensée exprimer. Comme 
les allégories de Vista Alegre, 1l leur 
manque, à toutes, une synchronisation 
de leurs poses, surtout en ce qui con- 
cerne la distribution du poids de la 
partie inférieure de leur corps et la 
manière dont elles tiennent leurs diffé- 
rents attributs. Enlevées de leur em- 
placement primitif et placées, côte à 
côte, comme elles le sont maintenant, 
au musée de Coimbra, ces statues des 
Gerais produisent le méme effet com- 
pliqué que le tombeau de D. Manuel 
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de Moura Manuel. On les prendrait 
presque pour des pendants debout et 
en ronde bosse, des vertus assises 
dont les bas-reliefs surmontent le 
tombeau de Vista Alegre, car elles 
ont la même carrure compacte accen- 
tuée par la lourdeur des draperies à 
gros plis, et certains de leurs attributs 
semblent trop grands en proportion 
de l'échelle de leur corps. Le sculp- 
teur s’est vivement intéressé au décor 
de leurs symboles : la tiare papale du 
Droit canon (fig. 4), le médaillon du 
soleil rayonnant et les volumes de la 
Théologie, Varmure du Droit civil 
(fig. 5) et de Justinien (fig. 7), ainsi 
que le caducée et le livre ouvert de la 
Médecine (fig. 6). Cette derniére appa- 
rait sous les traits d’une jeune femme 
vêtue avec opulence, au sein droit 
découvert et portant les bracelets et 
le collier déjà mentionnés. La dentelle 
au haut de ses vêtements forme un 
filet d’emporte-piéces minuscules, dont 
le traitement est analogue à celui des 
gueules de lion du tombeau de Vista 
Alegre et des cheveux du Droit canon 
et de Justinien. (Pierre II Legros 
s’est servi de la même technique pour 
les nuages de son Saint Louis Gon- 
zague portant une victime de la peste, 
1710, au Musée du Castel Sant Angelo, 
à Rome, Op. cit. 44.) La Médecine est 
chaussée d’un brodequin ancien orné 
d'un tout petit masque, qui rappelle 
celui qui se trouve sous les armes de 
D. Manuel de Moura Manuel et qui 
reparait à Coimbra sur les bottes du 
Justinien et sur la cuirasse du Droit 
civil 45, 

Il y a, cependant, une différences 
importante entre les allégories du 
tombeau et celles de l’université de 
Coimbra. Les premiéres sont des 
espèces de poupées dont les corps sans 
vie ne se sont animés que par l’expres- 
sion perplexe de leurs visages vides. 
Celles de Coimbra, d’autre part, a 
l'exception de Justinien, sont assez 
bien baties sous leurs draperies, et le 
sculpteur a pris, pour la plupart, la 
peine de recouvrir autant que possible 
les bras de ses figures, comme pour 
éviter les inepties, si évidentes a 
Vista Alegre, de leurs membres mal 


45. Ces petits masques étaient d’un 
usage très courant chez les sculpteurs du 
règne de Louis XIV et surtout chez An- 
toine Coysevox. Voir, par exemple, les 
casques de la corniche de la Galerie des 
Glaces et la cuirasse de la Force, dans la 
Cour de Marbre, a Versailles, l’armure 
de Louis XIV, à Carnavalet, la cuirasse 
et les bottes du Charlemagne au dome 
des Invalides et les bottes du Grand 
Condé, dans les jardins de Chantilly. 
Op. cit, 


définis. Des maniérismes  person- 
nels, toujours caractéristiques de son 
style, se retrouvent dans le visage 
et dans les mains de ces statues. 
Pour les allégories féminines, de 
méme que pour Justinien, Laprade a 
conservé la physionomie du méme 
type que celui qu'il avait em- 
ployé dans le tombeau de l’évêque, 
modelant celle-ci maintenant d’une 
touche un peu plus sûre et plus déci- 
dée. Le visage long et joufflu du 
Droit canon, couronné d’une touffe de 
cheveux au-dessus du front, comme 
celui de la Justice de Vista Alegre, a 
un menton rond caractéristique, un 
nez long et un cou plissé, signes in- 
faillibles de la conception réaliste du 
sculpteur. Celle-ci se manifeste égale- 
ment dans la sensualité du visage de 
la Médecine, dans la perplexité rusée 
de Justinien et dans le regard du 
Droit civil. Le caractère embourré de 
certains de ces visages trouve son 
écho dans les mains qui sont comme la 
signature du sculpteur et qui révélant 
sa constante faiblesse dans la repré- 
sentation de détails anatomiques. Ces 
mains sont non seulement déformées 
par des poses absurdes, mais leur 
modelage même est déconcertant. Le 
dessus et la paume en sont potelées et 
flasques ; les doigts en sont gros jus- 
qu'à la dernière phalange où ils 
s’amincissent subitement d’une façon 
anormale et désagréable. Les figures 
du Droit canon et de la Théologie le 
font particulièrement remarquer. 

Le tombeau de Vista Alegre et les 
statues exécutées pour l’université de 
Coïmbra font voir que Claude de La- 
prade ne se prêtait pas à cette sorte 
didéalisation classique qui était, en 
général, typique de l’art français du 
xvit® siècle et que Poussin et d’autres 
tiraient de Raphaël et de modèles 
gréco-romains. Ses allégories pré- 
sentent des déviations individuelles du 
genre de celles de Rubens, de Simon 
Vouet ou du plus baroque des sculp- 
teurs français : Pierre Puget. Elles 
ont peu ou rien en commun avec les 
muses sereines et parfaites de Le 
Sueur ou les Vertus idéalisées de la 
base du tombeau de Mazarin. Sur le 
plan spirituel, les allégories de La- 
prade sont comme de petites per- 
sonnes brillantes et animées, préoccu- 
pées de leurs vêtements compliqués 
et de leurs attributs pesants. Du point 
de vue du style, le mouvement de leurs 
gestes et de leurs draperies a la 
grande réserve qui caractérise la plu- 
part des ceuvres de la sculpture fran- 
Gaise du xvII* siècle en comparaison 
avec celles de la sculpture italienne. 


Un genre atténué de contre-pose a été 
adopté pour la plupart des figures, la 
composition de la Médecine ayant été 
seule concue comme une sorte de spi- 
rale dramatique. Justinien, par sa 
pose, avec l’un de ses bras sur la 
hanche et l'autre appuyé sur un 
bâton, de même que par ses vêtements, 
rappelle nettement le Lows XIV en 
bronze en 1689 par Coysevox (com- 
mandé pour l'Hôtel de Ville, actuel- 
lement dans la cour de l'Hôtel Carna- 
valet) 46, ainsi que l’image du même 
roi sur le relief de la Triple Alliance, 
composé par Le Hongre pour la 
Porte Saint-Martin, à Paris. La res- 
semblance est encore plus grande 
avec le Grand Condé, dans les jardins 
de Chantilly, exécuté par Coysevox 
er. 1690, d’après les dessins de 
Charles Le Brun. (Comparer, en par- 
ticulier, les masques de lions, quasi 
identiques, sur les bottes des deux 
figures) (fig. 8) 47. Ces ressemblances, 
comme tant d’autres détails de l’œuvre 
de Laprade au Portugal, indiquent que 
ce sculpteur avait une connaissance 
approfondie de l’art français du 
XVII° siècle, tel qu’il s’était développé 
avant la mort de Le Brun, l’année de 
la statue de Chantilly. 

Ces mêmes liens persistent dans 
d’autres œuvres exécutées par La- 
prade pour l’université de Coimbra. 
Les nouvelles salles de classe, qui 
avaient reçu les statues allégoriques, 
étaient maintenant pourvues, de même 
que d’autres pièces, de dessus de porte 
sculptés, ce qui constituait au total, 
quinze de ces « remates das portas », 
pour lesquels Laprade reçut 30.000 
reis le 19 nov. 1701 48. 

L'un des dessins destinés à ces 
sculptures présente un médaillon rond 
ou ovale renfermant des symboles 
académiques avec, aux deux bouts, 
de petits génies épaulant agilement ce 
médaillon (fig. 9). Cette composition, 
dont l'influence allait se propager 
beaucoup à Coimbra, rappelle les 
sculptures en stuc doré des dessus de 
corniches de la Galerie des Glaces, à 
Versailles (fig. 10). Là, Coysevox et 
Tuby avaient placé, entre 1678 et 
1680, des médaillons ovales à motifs 
allégoriques et décoratifs soutenus 
par des puttt dont les gestes sont aussi 
vigoureux et enjoués que ceux de 
Laprade, à Coimbra. Ici, cependant, 
on voit abandonnés ces autres élé- 
ments qui donnent tant d’opulence à 
la sculpture de Versailles, tels que les 
draperies et les trophées militaires, y 
compris ces casques dont les masques 
décoratifs sont à la racine de leur 
usage constant par Laprade à travers 
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toute sa sculpture portugaise. De plus, 
il ne reste, à Coimbra, aucune trace 
des riches moulures classiques de 
Versailles, et les guirlandes de roses 
et de grenades ont été remplacées ici 
par de grandes feuilles d’acanthe a 
volutes. C’est la un élément caracté- 
ristique du décor portugais, remontant 
à la sculpture manuéline 4, époque où 
il occupait la place la plus en vue sur 
les autels en bois doré et où il fut 
utilisé dans le revêtement de tuiles 
qui faisait partie du décor des ‘Gerais, 
dû au Dr Nuno da Silva Teles. (On 
est tenté de voir dans les livres empi- 
lés sur la table à draperies, l’influence 
de la gravure des Estatutos 50.) 

Dans un de ses dessus de porte, 
Laprade a conservé les trophées mili- 
taires de Coysevox et de Tuby, grou- 
pant les casques à plumes et les 
drapeaux miniatures autour d’un 
buste d'homme plein de vie. Celui-ci 
devait sans doute représenter Pierre II 
du Portugal, qui avait nommé le 
Dr Teles au poste de recteur et qui 
était un grand bienfaiteur de l’univer- 
sité. On le voit là, la tête rejetée en 
arrière, portant une longue perruque, 
le buste étant posé sur une base flam- 
boyante, qui rappelle celles des effi- 
gies funéraires de Lulli et de Le Brun 
sur leurs tombeaux exécutés par 
Coysevox. (Ce dessus de porte se 
trouve dans le premier vestibule de 
l'entrée des Gerais®!.) Les traits, 
ramassés mais intenses, de ce visage, 
prouvent nettement que Laprade en 
est l’auteur, et montrent qu’indépen- 
damment du nombre et de l’impor- 
tance de ses emprunts, le sculpteur, 
dans l’art de cette phase de son acti- 
vité, ne perdait jamais le cachet de sa 
propre personnalité. 

On le constate particulièrement à 
propos d’un autre travail qu’il entre- 
prit pour l’université de Coimbra. En 
septembre 1696, le maçon Anténio 
Luiz touchait une somme d’argent 
pour avoir percé une porte d'accès aux 
nouvelles salles de classe (il fut payé 
pour « arrancar uns portaes para os 
Geraes » dans des murs déja exis- 
tants 52). C’était ce « portico de en- 
trada dos gerais » que Claude de La- 
prade était en train de décorer le 
6 déc. 1700 et pour lequel il recut trois 
paiements, de 100.000 reis chacun. 
avant son achèvement qui fut annoncé 
le 18 août 1701 5. 

Ce qui reste de ce portail monu- 
mental fait partie aujourd’hui d’une 
vaste composition installée sous un 
portique du côté nord de la cour de 
l’université, à l'entrée de la Sala dos 
Capelos, la principale salle d’assem- 


blée des anciens bâtiments (fig. 2, 8). 

C’est ce qu’on appelle le « rétable 
de Pierre II », récemment attribué à 
Claude de Laprade (en premier lieu, 
semble-t-il, par Dionisio Sant’Anna 
dans Op. cit., et, de nouveau, en 1948, 
par Correia et Goncalves, dans 
Op. cit.) 54 Dans son état actuel, ce 

ionument présente une composition 

longue et étroite encadrée de termes 
atlantides, dont les bases en forme de 
cônes reposent sur de grands blocs 
ornés de tasseaux accouplés et reliés 
par des guirlandes de fleurs (fig. 11). 
A l'intérieur de l’espace vertical et 
étroit ainsi formé, l’on voit une figure 
royale vue de trois quarts, portant 
une cuirasse et tenant un bâton de 
maréchal, tandis qu’une couronne 
royale est posée sur un coussin placé 
sur le cadre ovale entourant le por- 
trait. Deux allégories féminines, de 
nouveau de la Force et de la Justice, 
comme à Vista Alegre et à Versailles, 
sont assises aux pieds du souverain 
(fig. 12). Au-dessus de la tête de ce 
dernier, deux putti grassouillets, per- 
chés sur un grand volute, jouent avec 
une sphère armilliére, symbole per- 
sonnel du roi Manuel faisant allusion 
aux grandes découvertes faites par le 
Portugal sous son règne, entre 1495 
et 1521. (La sphère armillière était em- 
ployée aussi dans la héraldique de l’uni- 
versité de Coimbra, à titre d'exemples 
on pourrait citer la gravure des Esta- 
tutos et un des dessus de porte de 
Laprade dans le second vestibule des 
Gerais 55.) La composition se termine 
par une coiffe fantastique qui a la 
forme d’une courbe flamboyante exa- 
gérée. 

L'identité du personnage royal 
représenté dans cette extraordinaire 
composition est d’une importance ca- 
pitale pour toute étude de ce monu- 
ment. Comme il a été indiqué, ce per- 
sonnage a été reconnu comme étant 
le roi Pierre II du Portugal, mort le 
9 déc. 1706, après s'être distingué par 
son généreux mécénat en faveur de 
l’université de Coimbra, dont son fils 
Jean V a repris la suite. Il avait donc 
droit à une gratitude spéciale de la 
part de cette institution, ce dont le 
buste du dessus de porte déjà men- 
tionné semble avoir été l'expression. 
Le portrait du soi-disant rétable a été 
considéré, de même que les objets qui 
l’encadrent, comme une œuvre de 
Claude de Laprade. 

Des objections sérieuses doivent, 
cependant, être soulevées contre 
l'identification de cette statue et, de 
ce fait, contre son attribution a 
Claude de Laprade. Une comparaison 


avec les portraits connus de Pierre II, 
y compris celui du dessus de porte des 
Gérais ou ses traits ont été reconnus, 
démontre que ses traits étaient com- 
plètement différents de ceux de la 
statue de Coimbra (fig. 13). De plus, 
Pierre II est toujours représenté 
portant une perruque, soit haute, soit 
longue et tombant au-dessous du 
niveau de ses épaules. C’est le modèle 
qui fut adopté par Louis XIV dans sa 
vieillesse et, en général, par les gen- 
tilhommes de la fin du xvrI° et du 
début du xvYiIrI siècle, et qu'on a 
appelé quelquefois la perruque Ramil- 
lies. Le prince de Coimbra, lui, porte 
une perruque différente, typique pour 
la période de 1750 a 1775, époque du 
règne de Joseph I, petit-fils de 
Pierre II, qui monta sur le trône en 
1750 et mourut en 1777. Dans cette 
perruque, les cheveux suivent le 
contour de la tête et ne tombent pas 
au-delà des épaules. 

Il y a de bonnes raisons de croire 
que le portrait du monument de Coïm- 
bra représente Joseph I, le fils et 
successeur de Jean V, car son visage 
ressemble beaucoup à celui de ses 
portraits officiels. S'il en est ainsi, 
Claude de Laprade ne saurait guère 
en être l’auteur, ayant difficilement 
pu travailler à une époque aussi tar- 
dive. On en trouve d’ailleurs la con- 
firmation dans le caractère du décor 
se trouvant immédiatement au-dessous 
du portrait une sorte d'objet de 
culte en argent, à bordure composée 
d'éléments nettement rococo. Ce style 
a atteint sa plus grande vogue sous 
le règne de Joseph I; à l’époque où 
Laprade touchait ses payements pour 
le portail, il ne pouvait pas encore 
être connu au Portugal et, en fait, 
n'était même pas pleinement défini en 
France d’où il tirait son origine. Il 
est certain que Laprade n'avait pas pu 
l’apporter avec lui au Portugal, puis- 
qu'il a dû quitter la France dans la 
période 1690-1695, soit cinq a dix ans 
avant l’avénement du rococo. De plus, 
le décor de l’objet de culte en question 
est d’un rococo plutôt avancé que 
naissant. Cela doit donc être une 
addition a la composition primitive du 
portail, faite semble-t-il à la même 
époque que le portrait de Joseph I. 

Il reste à savoir quand et comment 
ces changements ont été effectués. 
Joseph I a nommé D. Francisco de 
Lemos de Faria Pereira Coutinho, 
comte-évéque de Coimbra, au poste 
du quarantiéme recteur de l’université 
de Coimbra, en 1770, et, deux ans plus 
tard, il lui fit le nouvel honneur de 
lui décerner le titre de « Réformateur 
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de l’université ». (Il servit trois 
termes pendant les périodes allant de 
1770 à 1779, de 1799 à 1808 et de 1813 
à 1822, Op. cit.56.) Entre 1773 et 
1775, il refit la façade donnant sur le 
côté nord de la cour de l’université 57. 
C'est alors que fut érigé le portique 
déjà mentionné, de même qu’un esca- 
lier descendant vers la cour et une 
colonnade élevée, connue sous le nom 
de Via Latina (fig. 2) et s'étendant 
sur toute la largeur de l'extrémité 
nord de la cour, avec le portique occu- 
pant le centre, le bout du côté ouest 
allant jusqu'à l'entrée des Gerais. 

Ici se trouvait la porte de Claude 
de Laprade. Personne ne sait quel 
était son aspect en 1701, car il ne 
semble en exister aucune vue ou 
description in situ. Il est, cependant, 
permis de supposer que ce portail 
était précédé d’un escalier du même 
genre que celui qui apparaît mainte- 
nant au portique, les Gerais se 
trouvant au second étage et le portail 
ayant donc dû être d’une hauteur 
considérable. 

De ce fait, cette entrée a dû entrer 
en conflit avec la colonnade basse de 
la Via Latima. Elle fut remplacée par 
le modeste encadrement actuel à 
pilastres doriques, et transférée au mur 
se trouvant sous le portique aux 
armes royales. Pour décorer l’espace 
central jadis occupé par les portes, le 
recteur, qui était un courtisan rusé et 
et un politicien habile, décida d’y 
placer un portrait de son mécène 
royal, Joseph I. Ce portrait, sous la 
forme d’un buste à encadrement ovale, 
fut commandé à un sculpteur da 
l’époque dont on n’a pas pu préciser 
le nom, peut-être à un collaborateur 
de Joaquim Machado de Castro 58, 
l’auteur de la célèbre statue équestre 


57. Cela faisait partie des grands chan- 
gements entrainés par suite des réformes 
effectuées à l’université après 1772 par le 
marquis de Pombal et comprenant une 
gérance nouvelle des biens confisqués des 
jésuites et la construction d’un labora- 
toire de chimie par l'ingénieur anglais, 
William Elsden. Pour l'influence anglaise 
sur l'architecture portugaise de la fin du 
xvirit siècle, voir Op. cit. 

58. Cette statue, par Joaquim Machado 
de Castro (1732-1822), né a Coimbra, et 
le premier sculpteur portugais du xvirie 
siècle, était le premier bronze équestre 
coulé au Portugal. Elle fut érigée en 
1775 au Terreiro do Paço, à Lisbonne, où 
elle se trouve toujours (Op. cit.). On 
trouve une bonne analyse de l’œuvre de 
ce sculpteur dans Op. cit. 

Le traitement du portrait de Joseph I 
a Coimbra, surtout en ce qui concerne les 
cheveux de sa perruque, fait penser a un 
sculpteur modelant surtout le bois, comme 
la plupart des sculpteurs luso-brésiliens du 
XVIII® siècle, 


en bronze de Joseph I, a Lisbonne. Le 
recteur a dui aussi demander au même 
sculpteur un décor approprié pour ce 
portrait royal. Ceci expliquerait 
l’objet de culte rococo, destiné peut- 
être à porter le nom du souverain qui, 
toutefois, n’y fut jamais inscrit 59. Il 
est probable que ce fut également à 
cette époque que les deux allégories 
assises de la Force et de la Justice 
ont reçu leur emplacement actuel au 
pied du monument. Elles ont dû être 
placées d’abord à un endroit moins 
apparent car l’état inachevé des blocs, 
sur lesquels ces allégories reposent, 
indique que cette partie des statues ne 
devait pas être visible. 

Cette composition ressemble à l’un 
des tombeaux des grands maîtres de 
Malte, celui de Ramén Perellos, 
mort en 1700, par Giuseppe Mazzuoli, 
où deux figures allégoriques sont 
assises sous un médaillon ovale du 
défunt. (Mazzuoli, 1644-1725, un 
élève ombrien du Bernin, a sculpté la 
Charité pour le tombeau du pape 
Alexandre VII, à Saint-Pierre. Lis- 
bonne a de lui une statue en marbre 
de la Mort de Cléopâtre, maintenant 
au Jardin Colonial de Belém, envoyée 
de Rome en 1737 60.) On notera aussi 
l’emploi assez général de ce procédé 
dans les tombeaux de deux autres 
grands maîtres, Manuel de Vilhena et 

fanuel Pinto da Fonseca, portugais 
l’un et l’autre et morts respective- 
ment en 1736 et en 177361. Nicolau 
Nasoni, un grand architecte d’Oporto 
en 1730 et 1770 a qui l’on attribue une 
influence prépondérante sur l’archi- 
tecture de l’époque dans le nord du 
Portugal, avait, comme Carlos Gimac 
de Lisbonne, travaillé à Malte avant 
de venir au Portugal62. Ainsi, la 
ressemblance entre le monument de 
Coimbra et les tombeaux de La 
Valetta n’est peut-être pas l’effet d’une 
simple coïncidence. 

La composition du monument qu'il 
sied de considérer comme celui de 
Joseph I n’est donc, à la lumière de 
ce qui précède, qu’en partie l’œuvre de 
Claude de Laprade. Mais dans quelle 
mesure l’est-il? Y eut-il des modifica- 


59. Cette suggestion nous a été faite par 
le P. Anténio Nogueira Goncalves, de 
Coimbra, dans une lettre du 26 avril 
1953. Il a souligné également, dans une 
lettre du 10 avril, que les mots « pértico 
de entrada dos geraes » accompagnant le 
payement de 1701 pouvaient se rapporter 
non au portail même, mais à une compo- 
sition murale décorative voisine. Il basait 
cette suggestion sur le sens varié de pér- 
tico aux xvIIe et xvirit siècles. Cepen 
dant, « pdrtico de entrada » semble bien 
indiquer qu’il s’agit d’un portail. 


tions vers 1770 en plus de l’introduc- 
tion du portail royal, et quelles 
étaient-elles alors? Questions diffi- 
ciles à résoudre dans notre ignorance 
de l'aspect original de la porte des 
Gerais. 

Un examen récent de la pierre de 
ce monument a fait avancer la théorie 
que, seules, les allégories assises, les 
termes et les putti, étaient dus à 
Laprade, leur surface étant plus usée 
que celle du haut du cadre, et leur 
couleur étant différente. (Avis expri- 
mé dans une lettre du 30 oct. 1953, 
de R. C. Taylor, a qui nous devons 
aussi les remarques ci-dessus sur le 
traitement des mains par Laprade 63.) 
D’aprés cette théorie, toute la partie 
supérieure du monument daterait de 
l’époque des additions du temps de 
D. Francisco de Lemos. 

Cette théorie, est, cependant, con- 
tredite par le style du chapeau du 
monument qui n’a rien en commun 
avec les élégants motifs italiens dont 
Coimbra a connu là vogue autour de 
1770 et qu'on retrouve, avec des 
détails du rococo français, dans le 
décor du cadre ovale du portrait. La 
lourdeur de ce chapeau, d’une forme 
tout à fait étrange, se rencontre dans 
les encadrements supérieurs des sanc- 
tuaires d’autels en bois sculpté du 
premier quart du xvitr siècle, 
comme au rétable de Santana à la 
cathédrale actuelle de Bahia au Bré- 
sil (qui n’a été achevé qu’en 1733; ce 
motif a été repris au début - du 
XIx® siècle, à l’église S. José, à Rio 
de Janeiro®*), Ces rapports se 
trouvent renforcés par une étude du 
soffite de la voûte, divisé en une série 
de cassettes carrées, chacune renfer- 
mant une rosette, d’où tombe un pen- 
dant ayant la forme d’un bourgeon. Ce 
motif avait été utilisé avec le méme 
effet dans le soffite de la voûte du 
rétable, du début de la Renaissance, 
de N. S. da Pena, à Cintra, sculpté 
par Nicolas de Chanterene entre 
1529 et 153265, L’usage des bosses 
décoratives en forme de bourgeons a 
persisté aux couronnes des voütes 
d’arétes dans beaucoup d’édifices por- 
tugais des xvi° et xvIr° siècles. Leur 
vogue atteint, son sommet dans une 
série de beaux plafonds en bois sculp- 
tés du début du xviri‘ siècle tant au 
Portugal qu'au Brésil. (L'un de ces 
plafonds, celui de la chapelle de l’an- 
cien couvent dominicain de Jésus, à 
Aveiro, aujourd'hui au Musée régio- 
nal de cette ville, a dû être exécuté au 
moment où Laprade travaillait au 
portail des Gerais, à Coimbra 66.) On 
ne retrouve rien de semblable après 
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1750. Le décor a cassettes de la votite 
du couronnement du monument de 
Joseph I relève du même esprit que 
le tombeau de l’évêque de Miranda, à 
Vista Alegre, par Laprade. Ainsi, les 
reliefs à châteaux, empruntés aux 
armes royales du Portugal, sur les 
blocs d’entablement, sous la voûte du 
monument royal, rappellent de même 
le relief d’une tour sur un des dessus 
de porte par Laprade aux Gerais, à 
Coimbra. Il sied donc de considérer la 
partie supérieure du monument 
comme ayant appartenu au portail 
primitif des Gerais. 

En revenant au terrain plus str 
d'une analyse des caractères incontes- 
tablement lapradiens du monument 
de Coimbra, on constate que le 
sculpteur a de nouveau dt songer a 
un chef-d’ceuvre du style Louis XIV 
quil a pu connaitre en France. Cette 
fois, il s’agirait du cadre, par Le 
Brun, du plafond de la Galerie des 
Glaces, à Versailles. Dans cette com- 
position, peinte entre 1679 et 1682, le 
motif des atlantides soutenant un 
médaillon ovale a fronton en courbe 
portant des putti et des corbeilles de 
fleurs, est répété juste au-dessus de 
la corniche par Coysevox et par 
Tuby, tout le long de la grande salle 
(fig. 14). (Il y a des corbeilles de 
fleurs de ce genre sur les axes verti- 
caux du monument de Coimbra; en 
France, ce motif remonte aux 
esquisses de termes par Jacques An- 
drouet Du Cerceau, env. 1510- 
1584 67.) A Coimbra, la principale 
modification, en plus de l’adaptation a 
un encadrement de porte, fut le rem- 
placement des figures humaines de 
Versailles par des termes, changement 
conforme aux usages des décorateurs 
français de l’époque. Depuis les 
figures de Puget au balcon de l'Hôtel 
de Ville, à Toulon, de 1657, jusqu’à 
la fin du xvrr° siècle, ces statues à mi- 
corps étaient trés fréquentes dans 
l’art français et on les voit dans les 
gravures de Jean Le Pautre et de 
Marot. Sur la page de titre du 
Nouveau livre de tableaux (sic) de 
ce dernier il y a un terme barbu et 
drapé, pareil à ceux de Coimbra. Les 
estampes de Marot de la même série 
offrent d’autres éléments décoratifs 
proches de ceux dont Laprade s’est 
servi à Coimbra, et notamment un 
genre de volute baroque unique à pro- 
fil dentelé quasi pareille à celle qui se 
trouve derrière la base du terme au 
monument royal. La présence de ces 
volutes, ainsi que de la coquille ondu- 
lée dans les restes de ce qui semble 
avoir été le fronton de l’ancien portail 


des Gerais, témoigne de l'intérêt 
croissant du sculpteur envers les pro- 
cédés décoratifs du baroque franco- 
italien (fig. 12). (Pour un bon exemple 
de ce rapprochement, voir la coquille 
à l’intérieur de la volute de la Religion 
exterminant l'Hérésie, de Pierre II 
Legros, de 1695, à la chapelle, de 
Saint-Ignatius du Gesu, à Rome 69.) 
A ce point de vue, il est significatif 
que, tant dans les plinthes effilées des 
termes que dans les opulentes guir- 
landes des bases de ce monument, le 
sculpteur a remplacé par des roses, des 
tournesols et des marguerites corres- 
pondant aux traditions de Louis XIV 
et de la fin du xvri° siècle en Italie, 
les feuilles d’acanthe qu'il avait utili- 


sées à Vista Alegre et aux dessus de 


porte de l’université de Coimbra. C’est 
peut-être la la première apparition de 
ces fleurs, qui devaient jouer un rôle 
si important dans le décor portugais 
du xvirr‘ siècle. 

On trouve aussi des analogies avec 
le genre de réalisme que nous avons 
constaté dans la sculpture de Claude 
de Laprade. Les plus frappantes sont 
représentées par les allégories assises, 
encore petites et rondelettes, d’ana- 
tomies encore incertaines, d'expression 
non classique du visage, aux cheveux 
relevés en de grandes coiffures faisant 
songer aux dames de Largillière et à 
leurs vêtements pleins de boucles, de 
nœuds et de broches (fig. 12). La 
Force a maintenant une colonne plus 
large que celle de Vista Alegre, un 
chapiteau ionique ayant été ajouté 
d'une façon peu académique au fut 
dorique. Elle porte les débris d’une 
épée endommagée et a, dans ses 
cheveux, une tour de défense d’un 
effet plus réaliste que la couronne 
murale de la Force de Vista Alegre. 
Dans un curieux mélange de fantaisie 
et de science héraldique, le sculpteur 
a répété, comme nous l’avons vu, dans 
les blocs de la frise au-dessus des 
termes, en même temps que les écus- 
sons portugais, le motif de cette tour, 
à titre d’allusion, cette fois, aux armes 
royales (fig. 13). Les têtes des termes 
atlantides ressemblent à celle du 
Temps du tombeau de l’évêque, leur 
barbe est taillée d’une manière fré- 
quente chez Laprade, et les formes de 
leur torse sont d’un modelage un peu 
plus convaincant que celui du vieillard 
de Vista Alegre. 

Les bosses des soffites reparaissant 
au monument royal de Coimbra, et la 
voûte exotique dont elles font partie 
ainsi que l'introduction de la sphère 
manuéline, prouvent que le style de 
Laprade, bien que si expressif du 


baroque tardif de Louis XIV en 
France, était néanmoins encore à la 
portée de l'influence de son pays 
d'adoption. Donc, malgré le change- 
ment de but et d'aspect, ce qui était à 
l’origine le portail des Gerais peut 
être rattaché au tombeau de Vista 
Alegre ainsi qu'aux statutes et aux 
reliefs des dessus de portes de Coim- 
bra comme un autre exemple d’un 
style franco-portugais hybride. Ce 
portail, comme le tombeau, semble 
avoir été surchargé d’ornements. 
Dans les deux, il y a une forte 
influence de Daniel Marot, ou 
d'œuvres analogues, bien que l’aspect 
du portail, avec ses ornements à 
volutes dentelés, sa coquille ondulée et 
sa curieuse voûte, soit plus baroques 
que le tombeau. Ce portail devait être 
d’un bel effet, produisant une impres- 
sion de dignité et d’opulence sur les 
visiteurs des nouvelles salles de l’uni- 
versité de Coimbra. 

En 1702, Claude de Laprade semble 
avoir achevé son travail là-bas. On ne 
peut établir avec certitude ce qu’il a 
entrepris ensuite, mais il y a des rai- 
sons de croire qu'il fit une sculpture 
à Lisbonne vers la fin de la même 
décade. La matière employée pour ce 
monument étant du marbre qu’on ne 
trouve que dans le sud du pays, il est 
probable qu’il l’ait exécuté dans la 
capitale. On a, comme on le verra, 
d’autres preuves du séjour de Laprade 
à Lisbonne à cette époque. 

En 1706, âgé de dix-sept ans, 
Jean V commença son long règne qui 
devait durer jusqu'en 1750. Durant 
cette période, le baroque portugais, 
suivant l’exemple du maniérisme qui 
l'avait précédé, allait se développer 
sous une forte influence italienne. 
Cette influence devait, finalement, 
atteindre l’art de Claude de Laprade 
lui-même. Il y a, dans la sacristie de 
l’ancien monastère royal de S. Vicente 
de Fora, à Lisbonne, un relief en 
marbre du jeune roi, tel qu’il était au 
début de son règne (fig. 15). La forme 
du cadre suit le même dessin à quatre- 
feuilles que Laprade avait utilisé dans 
certains des dessus de porte de Coïm- 
bra. La comparaison entre le visage 
du roi Jean V dans ce relief, le trai- 
tement de sa perruque aux boucles 
serrées, du genre de celles que son 
père Pierre II portait dans les por- 
traits officiels et qui sont typiques au 
début du xvirr siècle au Portugal, 
ainsi qu'entre le geste gauche du bras 
tendu du jeune roi, et, d'autre part, le 
visage, les cheveux et la pose de l’ange 
qui assiste le Temps dans le tombeau 
de Vista Alegre, justifie cette attri- 
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bution. Caractéristiques du réalisme 
de Laprade sont l’armure de Jean V, 
la dentelle à son poignet et à son cou, 
ainsi que le médaillon de l’ordre mili- 
taire du Christ suspendu a une chaine 
qui entoure son cou. Les feuilles de 
laurier du cadre, les rubans en zigzag 
et la frondaison des palmes juste au- 
dessous du portrait royal, rappellent 
le traitement du cadre dans le médail- 
lon ovale de Vista Alegre. Jean V 
touche un globe penché de façon à 
montrer le Brésil et les possessions 
portugaises d’Afrique et des Indes, 
sources de la richesse a qui S. Vicente 
doit sa somptueuse décoration. Les 
murs de la sacristie où se trouve le 
portrait du roi sont décorés à l’embu- 
tido, technique en vogue à l’époque, 
avec des incrustations de marbres de 
couleurs brillantes en forme de feuilles 
stylisées et de dessins quasi géomé- 
triques 0. Le caractère plat, saccadé 
et rectiligne de ce revêtement relève 
du mouvement maniériste, prédomi- 
nant au Portugal depuis le milieu du 
xvI° siècle. 

Dans cette mise en scène statique, 
le relief baroque de Jean V parait 
presque aussi étrange que le plafond 
du vestibule avoisinant, peint par 
Vincenzo Baccarelli dans le style 
pleinement baroque de Pietro da Cor- 
tona, correspondant à l'architecture 
maniériste qui l'entoure. (Cette pein- 


70. Comparer, par exemple, les incrus- 
tations de marbre du tombeau de D. Joana 
du Portugal, à Aveiro (1709), ci-dessus 
mentionné, qui utilise la frondaison carac- 
téristique d’acanthes sous forme de lourdes 


volutes, comme celles des tuiles, de la 
sculpture sur bois et de la sculpture de 
Laprade, avec le décor semblable de la 


datant de 
jésuite de 


chapelle de N.S. de Piedade, 
1711, dans l’ancienne église 
S. Roque à Lisbonne, Op. cit. 


ture, représentant le Triomphe de 
l'Eglise sur la hérésie de Manichaeus, 
est datée de 1710; le relief de Jean V 
attribué ici a Laprade en est contem- 
porain 71.) Ce contraste accentue le 
fait que le style de Laprade qui 
apporte a ce portrait un souffle vivi- 
fiant des reliefs royaux de Paris et de 
Versailles, était aussi neuf pour le 
Portugal que l’architecture du début 
du baroque de Ludovice et les effets 
scénographiques italiens de Gimac qui 
étaient juste en train d’étre introduits 
à Lisbonne. (Gimac, l’architecte mal- 
tais déjà mentionné, a pu venir au 
Portugal comme membre de la suite 
de l'archiduc Charles d'Autriche, 
prétendant au trône d’Espagne; il tra- 
vaillait dans la manière de la jeunesse 
de Bibiena, dessinant des arcs de 
triomphe et d’autres décors de plein 
air, y compris un arc érigé par les 
marchands anglais en l’honneur de 
Jean V, en 170872.) Comme preuves 
de plus de ce contraste entre l’œuvre 
d'artistes étrangers et le style indi- 
gène portugais, on peut citer un 
portail anonyme, qui se trouve du côté 
est de la cour de l’université de Coïm- 
bra (fig. 2, c). C’est le portail de ce 
qui était le collège sacré, pontifical et 
royal de Saint-Pierre que Vergilio 
Correa a daté de 1773, en remarquant 
à juste titre que sa forme rigide et son 
décor raide et presque géométrique 


conservent encore le style des autels 
en bois sculpté du début du 
xvzi° siècle 7, Rien ne pourrait expri- 
mer avec plus de force la signification 
de la nouvelle maniére plastique de 
Claude de Laprade qu’une comparai- 
son entre les cariatides plates et 
allongées, les tasseaux, les allégories 
et les objets de culte de ce portail 
maniériste tardif (fig. 16) avec le 
monument de Joseph I et les autres 
travaux du sculpteur français de 
Coimbra. 

Chacune des ceuvres de jeunesse de 
Laprade, représentait au Portugal une 
nouvelle attitude devant certains 
thémes traditionnels de la sculpture 
—- le tombeau avec sa scéne drama- 
tique de la couche mortuaire, les 
allégories et les dessus de porte de 
Coimbra empruntés aux modèles 
français de l’époque, et finalement le 
grandiose ensemble baroque du por- 
tail, plastiquement conçu et dramati- 
quement exécuté. Chacune de ses 
œuvres était une innovation d’une 
grande importance pour l’art portu- 
gais somnolent de la première décade 
du xvirr® siècle. Elles devaient 
toutes, cependant, être bientôt devan- 
cées par de nouveaux travaux qui 
représentent la grande contribution de 
Laprade à l’art de son pays d'adoption. 


ROBERT C. SMITH 74. 


74. Pour l'extrême obligeance avec la- 
quelle ils m'ont prêté des photographies et 
de précieux conseils, je tiens à remercie: 
mes distingués et généreux amis portu- 
gais, José Marques Abreu, Antônio de 
Aguiar, Antonio Nogueira Gonçalves. 
Reinaldo dos Santos et Alberto Souto, 
ainsi que ma compatriote dévouée, Flo- 
rence Arquin. Des remerciements spéciaux 
vont également à mon savant collègue an- 
glais, Ro” C. Taylor, qui, ayant suggéré 
que j’écrive cette étude, m'a fait bénéf- 
cier de ses idées et de ses conseils criti- 
ques tout le long de la rédaction de ce 
manuscrit. 
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THE MAGAZINE “L’ARTISTE ” 


ITS FOUNDERS, ITS TIME, ITS CONTRIBUTORS 


It was on February i, 1831, that 
the first issue of “ L/Artiste” 
came out. The great names of the 
Romantic movement had by then 
asserted themselves in all fields of 
literature and art. It will take but a 
few lines to recall this. 

We are a long way from the days 
when Chateaubriand’s works were 
first published and won him fame. But 
the Funeral of Atala, the passionate 
reveries of René in the groves of 
Combourg, the martyrdom of Eudora 
and Cymodocée or the episode of Vel- 
leda, the priestess, tied to the triumphal 
chariot of Emperor Domitian, are 
still moving to read. The just ended 
publication of the Complete Works of 
Chateaubriand (1826-1831) again re- 
vived interest in all these subjects. 

The youth, full of enthusiasm, are 
still as sensitive to the charm of 
Lamartine’s poetry; they recite the 
verses dedicated to Elvira sailing on 
the Lake of Bourget, and the 
melodious rhymes of the dying poet. 
Like their elders, they watched the 
autumn leaves falling in the “ woods 
crowned with the last vestiges of 
verdure, ” and recited the prayer to 
the Lord asking to preserve Millv’s 
home. 

They wept with the “ fiancée du 
timbalier ” and wondered how to 
provide the Greek child with the 
“ounpowder and bullets” - he 
demanded in order to drive the Turks 
from his homeland. At the time of 
the “battle of Hernani,” when the 
principles of the Romantic School set 


forth in the foreword to Cromwell, 
were put into practice, they followed, 
as if it were a flag, the red waistcoat 
of Théophile Gautier which contrasted 
with the black frock-coat of the 
austere Guizot, the French political 
leader of the time. The same colors 
if not the same symbols, were used for 
the title of the famous novel—Red and 
Black—presended as the “ chronicle 
of 1830,” where some people could 
recognize their own portrait in the 
description of the ambitious, un- 
scrupulous, energetic and ardent 
Julien Sorel. By changing two words 
from Musset’s famous verses, one 
might say of that period; “ The wine 
of youth [this year] fermented in 
God’s veins. ” 

The new school was thenceforth to 
exercise an influence on the youth, 
without, as during the Restoration, 
the support of literary salons. Indeed, 
with the exception of the “salon de 
l’Arsenal ” where every Sunday 
evening Charles Nodier entertained 
the protagonists of the movement, no 
other circle was open to them. The 
aristocratic circles stood aloof and 
refused to recognize the accession ‘of 
the younger branch of the Bourbons 
to the power and rank of the elder, 
and the rise of the middle classes, 
enriched by the Revolution. 

This increased the importance of 
exhibitions of painting and works of 
art. There were to be organized ever 
more of them ever more regularly. 
Among the paintings exhibited by 
Eugéne Delacroix at the Salon of that 


same year of 1831, there figured the 
28 Juillet 1830 or Freedom Guiding 
the People. Together with his, also 
accepted were the works of Le Poitte- 
vin, Bellangé (la Main chaude) and 
the Johannot brothers. The catalogue 
of the Salon lists 3182 items, including 
sculptures and engravings. The pro- 
minent sculptors—Chaponniére, Dan- 
tan junior, Pradier, Clésinger—had 
begun to assert themselves against the 
representatives of the Classical school 
by promoting the modern characters, 
movement and draperies so dear to 
the Romanticists. Next to them Barye 
created the ammalers’ group which 
was to establish his great fame. Final- 
ly, musicians such as Auber and Ros- 
sini contributed the Portici’s Muette 
(1828) and William Tell (1829), while, 
Meyerbeer produced Robert le Diable 
(1831). Along with these innovators, 
one still occasionally finds some 
works of the old masters, such as 
Géricault and Gros. Ingres had 
endeavored to adapt himself to the 
new trends, and his Apotheosis of 
Homer, in 1827, was a manifesto of 
liberalism, with, incidentally no follow 
up. 

In this 1831 year, we were also in 
the very midst of a political upheaval 
and of a social and economic turmoil. 
Barely six months had gone by since 
Louis-Philippe, the son of Philippe- 
Egalité, had recognized the new 
Charter and taken the title of “ King 
of the French” under the egis of the 
tricolor! thus inaugurating the July 
Monarchy ; six months had barely gone 
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by since Charles X resigned himself 
to a third and last exile and sailed 


from Cherbourg for England, on 
board the American ship “ Great 
Britain ” (August 16, 1830)2. This 


was the result of the “ Trois Glo- 
rieuses ’—TJuly 27, 28 and 29, 1830— 
when the people of Paris streamed 
into the streets to fight for their free- 
doom. 

Finally, in order to recreate the 
setting and the atmosphere of the 
time, one should hardly recall the 
scientific discoveries and their applica- 
tion to industry and to everyday life: 
gas-lighting of Paris streets in 1820, 
steam-boats between Calais and Dover 
(1825), the invention, by the French 
scientist Seguin, of the tubular boiler 
(1827) which was to start the great 
development of the railways; the 
progress of commerce and the ever- 
increasing number of factories due to 
the protectionist regime; the birth of 
French Socialism revived once more 
by the generous ideals of Count 
Saint-Simon, who dreamt of abolish- 
ing poverty? by wiping out the 
inequalities which were all the more 
shocking because the middle-classes, 
grown rich through the purchase of 
national properties and through 
business prosperity, paraded their 
wealth and comfort. Fortunate were 
the artists who could find among these 
a prospective buyer of their works, or 
a rich patron. And one should not 
discard the impetus given to all these 
social questions by the great 
Catholics, Lammenais, Lacordaire, de 
Montalembert. On October 16, 1830— 
one week after the law of October 8 
which made an offense by the press 
subject to jury trial—they brought 
out the first issue of the newspaper 
“ T/Avenir ” which was to preach the 
reconciliation between the Church and 
the people, and the need for a 
Christianisation of freedom and 
equality 4. 

This brings us to the main point of 
our study: the beginning of the great 
part to be from then on played by 
periodicals. Art, like politics, was also 
to have its journals, and “ L Artiste ” 
was to be one of them. Its founder, 
Achille Ricourt (fig. 3), is certainly 
much less known than the men men- 
tioned above, but he had nevertheless 
“an enthusiastic mind, was very 
appreciative of fine style and fine 
painting, would spend the entire 
morning in the studios of Delacroix, 
Decamps, David d’Angers or Pradier, 
and his love of art would take him 
even to the ballets of Opera and the 


* 


tragedies of the Théâtre-Français. He 
skillfully sketched the portraits of his 
friends. We have, at the Library of 
Art and Archeology of the University 
of Paris, a page with six pen and ink 
sketches by his hand (fig. 2). We 
recognize on it the features of men 
frequently mentioned by Delacroix in 
his “ Diary ””—from right to left and 
from top to bottom: Carrier, with 
neither forehead nor hair, full face 
and in profile, the latter sketched in 


pencil; then, in two different 
attitudes, Fielding (the longhand 
inscription reads: N. Filding, sic, this 
being then Nathan Fielding, an 


English watercolor painter, brother 
of Thalès who struck up a friend- 
ship with Delacroix in 1823, Copley 
and Theodore Fielding, all of them 
watercolor painters); then there 
followed Rivet, in profile, and, finally, 
Bouvry with his cap jauntily perched 
on his head. 

The text of the first issue is headed 
by a vignette by Tony Johannot, 
engraved on ‘wood by Porret (fig. 1), 
on which, in the harmonious relation- 
ship so dear to the great Romantic 
school of thought, there are brought 
together poetry, sculpture, painting 
and music. In the foreground, on the 
left, the poet is seated writing ‘with a 
quill, while a tragic mask and open 
books are carelessly strewn on the 
floor; on the right, two women sing 
to the accompaniment of the guitar 
played by a man. In the center, the 
painter stands, palette in hand, turned 
toward one of the singers and watch- 
ing for the fleeting expression which 
he will fix on the canvas placed on the 
easel. In the background, on the left, 
we see, in a kind of grisaille, the 
sculptor working on his clay model. 

The magazine was to be welcomed 
fervently by all the yong artists who 
were restless under the yoke of the 
old masters and the Academies; they 
hailed it as a free rostrum where they 
would be able to express their ideas, 
their theories, and present their 
works; they also looked upon it as a 
kind of arena where they would be 
able to fight for the triumph of their 
ideas. Achille Ricourt made a point of 
announcing it to his readers: “ We 
allow attack, but without forbidding 
defense... It is perhaps not unneces- 
sary, at a time of universal and banal 
facility, to listen sometimes to strong 
and bold criticism which, in freely 
expressing its thought, takes into 
consideration neither friendship, nor 
social connections 5...” 

As early as in the third issue we 


find articles by Delacroix and Alfred 
Johannot; in other issues one also 
finds—a peculiarity of the time and 
of this periodical—engravings of their 
own pictures made by the painters 
themselves: Delacroix, Ary-Scheffer, 


Decamps, Charlet, Eugène Lami. 
Need we recall that Gavarni made 
his debut in this periodical with 
his L'Intrigue—a masked-ball scene 
(fig. 8)? 

One must not think that the 
important newspapers were indif- 
ferent to art. The “ Journal des 


Débats, ” the “ Constitutionnel, ” the 
“ National’ carried serial articles 
published by installments, and one 
must not overlook the influence of a 
man like Delécluze whose first Salon 
had appeared in 1819 and who was to 
continue to write until 1863. (Delé- 
cluze, former pupil of David “ carried 
on, from 1822 to 1863, his strong 
opposition to all manifestations of 
contemporary art with the utmost 
conviction ” said Venturi, Op. cit. 
whose statement is perhaps some- 
what exaggerated. See about him also 
the thesis of R. Baschet, Op. cit. ®). 
Nor must we disregard the influence 
of Gustave Planche who, in the 
“ Revue des Deux-Mondes,” con- 
sistently analyzed the works exhibited 
in the Salons for many years. But 
these are all part and parcel of the 
whole. The role played by 
“ L/Artiste” is of a much higher 
standard, for as Jules Janin writes, 
this was the first time that we had 
a “‘newspaper exclusively dedicated 
to criticism, analysis, explanations of 
museums and of exhibitions,” a 
newspaper which daily discussed 
paintings, analyzed masterpieces and 
in addition included drawings, thus 
producing the most complete com- 
pendium of art and criticism 7. 

Our magazine devotes to Jules 
Janin—as, later, to Arséne Houssaye 
—a short biographical sketch and an 
engraved portrait: a solemn, slightly 
formal, man, with a Newgate frill, a 
cigar in his right hand, wearing a 
white waistcoat with broad lapels, 
well fitting in the waist and set- 
ting off a lace shirt, a ribbon in 
his buttonhole. This is obviously 
a Jules Janin “who has made his 
way ” and has been crowned with 
success (fig. 4). He is very different 
from the young man he was when 
arriving in Paris to finish at the 
Lycée Louis-le-Grand the studies he 
had begun at the Lyon’s College in 
1815. Born in St. Etienne in 1804, he 
had come to Paris at an early age. 


————————————.2.—— 


(According to another source of in- 
formation, Jules Janin is supposed to 
have been born at Condrieu, Rhône 8.) 
Full of difficulties, his beginnings led 
him to journalism. He had cam- 
paigned in the “ Figaro” against the 
Government of the Restoration and 
had joined the staff of the “ Journal 
des Débats ” where, from 1831 until 
his death, he was the theatrical critic. 
In this connection, Sainte-Beuve, 
whom he met at the lycée Louis-le- 
Grand, tells us that “ he speaks above, 
below and around his subject, drawing 
a great deal on chance, circumstances 
and his own fancy. ” 

He is not only a critic but also a 
novelist, and the author who, in 
“ L/ Artiste,” comments on his por- 
trait, or sketches out a quick analysis 
of his main works, namely l’Ane mort 
and Ja Femme _ guillotinée (1829), 
Barnave (1831) and le Chemin de 
traverse. 

There is no better way to show the 
part that Jules Janin, this pioneering 
and passionate figure, played in the 
development of “ L'Artiste ” than by 
referring to what he wrote to its new 
publisher, A. H. Delaunay 9, to recall 
its past and speak of the future of the 
magazine, which aspired, he said, to 
“proclaim in Art the same truths 
that had just been set forward in the 
periodical press, in literature and in 
poetry: the emancipation of young 
minds, the complete and absolute 
acknowledgment of new names and 
talents...” at a time when “ the 
pupil depended on the master... when 
the master, in spite of himself... was 
a great hindrance to the success of 
the pupil and when, however, there 
was no way to become successful 
without a master. ” 

This emancipation of the young 
artists, Jules Janin went on saying, 
was due to the young writers who had 
triumphantly emerged from the first 
battles through which Romanticism 
had asserted its doctrine, its discipline 
and, finally, its success. 

Let us now listen to the remarks 
which Jules Janin ascribes to those 
young writers who had felt sorry for 
the “artists still submissive to the 
yoke of their master...” To these 
young outcasts they are supposed to 
have said: Now, “ lift up your head, 
rise or fall with your own wings... 
yield to your own instincts... fashion 
on your own your new reputation. Do 
you want us to come and help you?... 
We shall prepare your way and when 
it is quite ready, we shall only ask 
you to enter it blindly and to follow 


us until you are free and we can tell 
you: Open your eyes...” 

Jules Janin adds that these words 
were listened to—‘“ drawing soon 
came to the help of the written word. 
An association was thus created. 
Pencil and pen joined in the same 
sheaf.” He also says: “ I am not the 
one who guides my pen, it is my pen 
which guides my hand;” and he 
adds: “I was trimming the tall 
hedges from my window [he then 
lived rue de Vaugirard, opposite the 
iron fences of the Luxembourg Gar- 
dens] 19 while reading some master- 
piece of yore. ” 

All of Janin is in these lines, aptly 
points out his successor, Arsène 
Houssaye. “ He reaped the present 
while wandering in the past.” And 
Houssaye added: “‘ One enters into the 
work of Jules Janin as into a work- 
shop; here lies a charcoal drawing, 
there a gouache painting, further a 
rough sketch, here and there lifelike 
paintings which have a soul, and 
which can see and talk. And what a 
number of unexpected discoveries: it 
is like a pastel, half-effaced but still 
smiling, a luminous etching, a nude of 
startling reality...” 

In his many literary columns, he 
unstintingly gave, the best of his 
verve, and finally, at the end of a 
particularly brilliant and fruitful 
career we find the former revolu- 
tionist, shortly before his death (1874), 
installed, in 1873, in one of the forty 
seats of the French Academy. In 
going through “ L’Artiste” we can 
appreciate the great diversity of Jules 
Janin’s talent. As can be seen, he has 
tried his hand in all fields and written 
a series of articles on the artists he 
most appreciated: Decamps, Fratin, 
and Redouté, the painter of flowers. 
But it would seem that those who 
were chiefly responsible for the 
success of the magazine were the 
Johannot brothers to whom he devoted 
a detailed biographical note. For 
several years they were, as Aristide 
Marie points out, the regular 
purveyors of “L/Artiste.” Aside 
from lithographs, alternated with 
etchings by Célestin Nanteuil (fig. 10), 
Devéria and Louis Boulanger, the 
woodcuts by Tony Johannot, publish- 
ed in various works, were reprinted 
and used there for ornamental pur- 
poses, as tail pieces, vignettes, etc. 11. 
It is both interesting and amusing to 
recall that the memory of the 
Johannot is perpetuated in a por- 
trait of the two brothers by Gigoux 
(fig. 5) and by an etching by Tony 
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Johannot himself, representing Charles 
Nodier’s Salon at the Arsenal and 
reproduced in “ L’Artiste ” under the 
title Soirée d’artiste. In this etching, 
this salon, rightly considered as the 
cradle of Romanticism, is seen in the 
evening, after dinner, when everyone 
gathered to talk and to listen to poetry 
readings. Charles Nodier stands on 
the left, leaning against the wall, 
while Alfred Johannot, Frédéric Sou- 
lié, Jules Janin himself and, to the 
right, Paul Foucher are seated around 
the card table. Tony Johannot may 
be recognized in the background, 
among the dancers. Thus has come 
down to us a fairly accurate image of 


one of the most famous literary 
salons (fig. 7). 
Arsène Houssaye was, together 


with Jules Janin, the leading spirit of 
“I/Artiste. ” Théodore de Banville 
devoted to him two articles 12 which, 
it is true, were primarily comments on 
the stories in which the author of the 
Quarante et unième fauteuil related 
the events of his youth and his debut 
in the world of letters. But we have a 
better document, the very portrait 
which the magazine did not fail to 
publish and which shows him with the 
typical Romantic style of hair and 
beard framing a refined and sensitive 
face; in his left hand he holds a 
cigarette which is still burning; a 
rectangular monocle hangs from the 
closed jacket below which can be seen 
the unbutonned waistcoat (fig. 6). 
Arsène Houssaye was born in 1814, 
in the village of Bruyéres, in the 
Aisne. He did not live very long at 
his father’s farm, “a large busy hive, 
a real workman’s center;” he grew 
up in the homes of his paternal and 
maternal grandfathers. The former 
was a Royalist, the latter a Re- 
publican, who was particularly instru- 
mental in molding his personality and 
to whom Houssaye owed his indepen- 
dent and liberal spirit. He adored his 
mother whom he called “ the muse of 
the family; ” he praised her energy, 
her devotion, and her culinary skill. 
At school he was not an outstanding 
pupil. “I thank you, my first tea- 
cher, ” he wrote, “ for what you did 
not teach me: Geography, which 
makes the world smaller, History 
which dishonors it, Philosophy which 
casts doubt on God.” But he avenges 
himself in this grandfather’s library 
which he nicknamed his “ hedge- 
school ” and where, at times under 
the amused gaze of the old Revolu- 
tionist, he devoured all the books he 
could lay his hands on: “ Where is 
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the book so bad,” says he, “ that it 
does not give one some stimulus. ” 

During the hot summer days he 
would, from time to time, be the ring- 
leader of a group of small boys who 
would go plundering orchards full of 
reddening peaches and ripening yellow 
pears. 

Adolescence and the first sen- 
timental adventures soon followed. 
Arsène Houssaye himself relates with 
great charm the story of the young 
actress who made fun of the boy— 
“no longer a child and not yet a 
man ” 18, 

Toward his sixteenth year he 
enlisted in the army; later he tried to 
drive the plough on his father’s farm, 
a work far too rough for a poet; he 
obtained however from his father to be 
entrusted with the management of an 
old mill on a hilltop, quite close to his 
family home... 

In this mill Arséne Houssaye wrote 
verses thus becoming the forerunner 
of the great writer whose Lettres de 
mon moulin are still our constant 
delight. Then, one fine evening, he 
caught the fever raging at that time 
and left for an unknown destination 
without warning his family or bidding 
them farewell. On his way he met 
a troop of roving comedians, fell in 
love for about a week and ended up in 
Paris (April 1832). 

There he organized a kind of literary 
bohemian circle where Gérard de 
Nerval, Théophile Gautier, Roger 
de Beauvoir, Camille Rogier and 
Alphonse Esquiros were able to 


meet. He lived quite near the Louvre ” 


and with hardly any money, led a 
gay life with the ladies of the Opera. 
He married young, the daughter of 
Madame Edmée Brucy, a pupil of 
Prud’hon who died prematurely (De- 
cember 1854) and was survived by an 
only child who was also to pass away 
before her father. He had a life of ups 
and downs and in his periods of good 
fortune built as many as seven 
residences in Beaujon where his 
friends had difficulty in locating him. 

This much too brief sketch of his 
life would not be complete if we were 
to forget his political role during the 
fateful days of 1848 and the establish- 
ment of the Second Empire. 

During the period of the “ Re- 
formist banquets” which preceded 
the Revolution of 1848, Arséne Hous- 
saye presided over the banquet given 
by the students of the region of Laon 
and made a fiery speech in which in 
friendly spirit he glorified the men 


born in the province of the Ile-de- 
France. 

During the memorable days of 
February 1848 he was one of those 
who followed Lamartine from the 
Chamber of Deputies to the Hotel de 
Ville. “ There is indeed an abyss be- 
tween Royalty and the Republic, ’ 
said Lamartine. “ France will manage 
to cross it over you,” retorted his 
friend. 

It is then that Arséne Houssaye 
resigned from his first directorship of 
“ L'Artiste ” to take over that of the 
Théatre-Francais in 1849. He displa, - 
ed there his remarkable sense of 
independence; after the coup d’Etat 
of December 2, 1851, he billed Marion 
Delorme by Victor Hugo who had just 
left for Brussels as an exile. The 
President-Prince attended the play 
and even went so far as three times 
to give the signal for applause. After 
he became Emperor he refused to 
accept the resignation of Arséne 
Houssaye who, however, once more 
took over, the direction of “ L'Ar- 
tiste ” in 1859. During this ten years’ 
interval Edouard Houssaye filled his 
brother’s place as director, taking 
Xavier Aubryet, as an associate, and 
the two together appointed Théophile 
Gautier as Chief Editor. 

Houssaye devoted many columns of 
the magazine to the artists whom he 
considered as more prominent. We 
find notices on Clésinger, Bouchar- 
don, Falconet, Coustou,. Houdon, 
Pradier, together with studies on 
Eugène Delacroix, Sébastien Bour- 
don, Rosa Bonheur, not to mention 
the articles on Carle Van Loo, 
Leonardo da Vinci, Memling, Lucas 
of Leyden, La ‘Tour, Rembrandt, 


H. Rigaud, Giorgione and Titian, the 
Van Eycks and on sculptors as 
Clodion, Dumont, Lemoine, Slodtz. 


This mere listing shows us not only 
which of his contemporaries interested 
him most, but also what artists of the 
preceding periods held his attention; 
furthermore, it shows the extent of 
his eclecticism. 

To return to the French XIX Cen- 
tury, the history of Romanticism is 
carried on throughout each and every 
page of the magazine, in both the 
written texts and the illustrations. 
The magazine is, moreover, a kind ot 
daily news sheet devoted to the 
current events and to the whole of 
France; obituaries of people of con- 
sequence carry their portraits. 
“L'Artiste”” was giving a faithful 
picture of French Society and of 
Paris in the XIX Century. 


As we have already seen, Jules 
Janin, Arsène Houssaye, and Théo- 
phile Gautier, took an active interest 
in the magazine. Victor Hugo con- 
tributed two valuable drawings (fig. 9) 
and part of his Rhine; some verses 
and writings of Lamartine appeared 
side by side with sonnets and stanzas 
by Sainte-Beuve. 

Mérimée (his General Correspon- 
dence, Op. cit., states that the Cercle 
des Arts, founded in 1836, was used 
as an Exhibition Hall, and “ L’Ar- 
tiste ” speaks of Calamatta exhibiting 
there etchings after Leonardo da 
Vinci and Michelangelo 14), Balzac, 
Alphonse Karr, George Sand, Musset, 
Delécluze, Eugéne Sue—not a single 
great name of contemporary literature 
is missing. And, what is entirely 
unexpected, Chateaubriand sent a 
project for the restoration of the 
Tuileries. Baudelaire, the Goncourt, 
Huysmans, critics and art historians 
such as Philippe Burty and Charles 
Blane also wrote on various subjects 
in this magazine. 

Created in the very midst of 
the revolutionary movement—a few 
months after the Three Glorious Days 
of July 1830—by Achille Ricourt, an 
enthusiastic and disinterested man, 
“ T/ Artiste” served as a forum for 
the spread of Romantic thought and 
as an arena for the fruitful struggle 
between the classical principles of 
yore and methods better adapted for 
the new trends which were, at the 
time, transforming the French Society, 
still not fully recovered from the 
commotions of 1789. It contributed, 
in large measure, to the success of 
great, far too long ignored artists, and 
helped the young freely to express 
their ideas and aspirations, thus 
enabling the public to detect new 
talents. Some are now forgotten, but 
others still represent for us the very 
type of their time. 

One may contend, in ending this 
survey, that ‘“ L'Artiste ”. did not 
fail in the mission it set out to fulfill; 
it provided an opportunity for the free 
expression of all trends and all ideas, 
it backed the beginners and, through 
its text and its illustrations, we can 
follow all the artistic manifestations 
of a period of history. It succeded in 
holding its own in spite of many 
vicissitudes. Founded in 1831, it did 
not disappear completely before 1904, 
this implying that its publication 
lasted far beyond the period to which 
we have more particularly devoted 
our interest here. 

SUZANNE DAMIRON. 
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UNE NOUVELLE CONTRIBUTION 


AU PROBLEME DU 


PORTRAIT 


DESEKA LOCA PACIOLI 


Il y a peu de peintures italiennes 
du Quattrocento ayant soulevé des 
discussions aussi diverses et des attri- 
butions aussi contradictoires que le 
portrait du grand mathématicien de 
l'ordre des Fratres Minores, Fra 
Luca Pacioli. Cette peinture, actuelle- 
ment au Musée de Naples, a non 
seulement a son acquit un mono- 
gramme qu’elle porte sur un cartelli- 
no, en bas et a droite, mais aussi une 
série de documents qui permet d’en 
retracer l’histoire. L'inscription est 
la suivante : “‘ JACO. BAR. VIGENNIS. 
p. 1495.” Adolfo Venturi l’a d’abord 
interprété comme : JACO[PO DE| 
BAR[BARI] 1. I] écarta cependant cette 
attribution plus tard, dans sa Storia 
dell Arte Italiana ?, où il donna cette 
peinture à un artiste de l'Italie cen- 
trale, un disciple de Piero della Fran- 
cesca. Des doutes bien justifiés au 
sujet de l'attribution à Barbari 
avaient entre temps été émis par 


Corrado Ricci? et Wilhelm Bode 4 
D’après l'inscription, le peintre a exé- 
cuté ce tableau en 1495, à l’âge de 
vingt ans (Vigennis). Comme Barbari 
recevait en 1511 une pension de Mar- 
guerite des Pays-Bas, en raison de son 
age avancé et de sa santé défectueuse, 
il est évident qu’on ne pouvait pas le 
considérer comme l’auteur de ce por- 
trait. Bode tendait vers l'attribution 
de ce portrait à un artiste lombard. 
proche de Bramante. 

Enfin, Georg Gronau clarifia le pro- 
bléme de la provenance de ce ta- 
bieau 5, en prouvant que celui-ci avait 
appartenu au Palais ducal d’Urbin, 
où un inventaire de 1631 en fait état. 


Plus tard, au xvri° siècle, il en est fait 


mention à deux autres reprises dans 
l'inventaire dressé lors du transfert 
du patrimoine ducal d’Urbin à Flo- 
rence. Le jeune homme qui figure sur 
le tableau à côté de Fra Luca est 
indiqué dans ces documents comme 


étant Guidobaldo, le patron de Luca, 
à qui il avait dédié sa Summa de 
Arithmetica. Gronau a aussi attiré 
l'attention sur un portrait perdu de 
Fra Luca par son ami Piero della 
Francesca, mentionné par Baldi dans - 
ses Vite dei matematici comme étant 
dans la guardaroba des ducs d’Urbin. 
Ce portrait perdu a été considéré par 
Venturi et, plus récemment, par Luigi 
Servolini, comme la source d’inspira- 
tion probable du portrait de Naples ® 
Servolini tenta une nouvelle hypothése 
d’après laquelle ce peintre serait Jaco- 
po Barocci, architecte et peintre, qui 
avait travaillé a la cour d’Urbin. 
Bien que ces nombreuses considéra- 
tions biographiques et historiques 
aient servi à éliminer l’hypothèse de 
Jacopo de’ Barbari à propos de ce 
portrait, elles ne nous rapprochent 
pas de la solution du problème 
de l’auteur de cette peinture. Le 
moyen le plus sûr dans un cas de 
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cet ordre est celui de l'analyse du 
style. C’est celui que M. Bernhard 
Berenson a adopté, avec son sens habi- 
tuel de la vérité, et qui l’a mené le 
plus près de la solution exacte. Il étu- 
die ce problème dans son livre sur la 
peinture vénitienne en Amérique’, 
où il compare le moine avec le person- 
nage de saint Jean de Capistrano d’une 
série de panneaux par un disciple de 
Bellini, conservée à la Walters Art 
Gallery de Baltimore. « Nous ferons 
donc bien, en attendant que d’autres 
faits soient venus nous éclairer, 
d'appeler l’auteur du portrait de 
Naples ‘Jacopo Bar’. Dès qu’on vit 
clairement que ce n’était pas le Maitre 
du Caducée, on se mit a chercher a 
deviner a quelle école il appartenait. 
Quant a moi, il est certain que c’était 
un Vénitien et un disciple de Giovan- 
ni Bellini. » 

Le caractére du style de cette ceuvre 
est nettement défini. Ses traits stéréo- 
métriques sont très accentués. Ils 
nous font penser à Antonello da Mes- 
sina et à sa sphère d'influence véni- 
tienne, dont reléve tout un groupe de 
portraits dus a Giovanni Bellini. On 
les doit en partie au prestige dont 
jouissait le célébre mathématicien. 
Cette peinture est aussi une illustra- 
tion de l’enseignement de la géométrie 
par Fra Luca, que celui-ci a, enfin, 
résumé dans son livre De Divina 
Proportione (terminé à Milan, en 1497, 
et imprimé à Venise, en 1509). 

Le dessin sur la petite ardoise 
représente une illustration du cha- 
pitre XXVI démontrant la construc- 
tion de la première figure solide régu- 
lière, la Pyramide ou le tétraèdre. La” 
cinquième figure solide régulière, le 


dodécaèdre apparaît sous la forme 
d’une figure opaque, sur le livre, en 
bas et a droite. Composée de carrés et 
de triangles aux côtés égaux et for- 
mant un énorme cristal diaphane, elle 
est suspendue librement dans l'air. 
C’est l’icosahexaèdre dont la descrip- 
tion due à Fra Luca commence au 
chapitre LIII par les mots suivants : 
« Un altro corpo excelso Duca dali 
gia dicti asai dissimile se trova de 26 
basi. > 

Le grave langage stéréométrique 
de ces figures semble dominer non 
seulement la nature morte des livres, 
des accessoires de bureau et des ins- 
truments de dessin dispersés sur la 
table, mais jusqu’aux personnages 
mémes représentés. Le tissu du capu- 
chon de Fra Luca forme des plis d’une 
rigidité linéaire. Ses grosses mains, 
les traits réguliers de son visage, 
semblent avoir été taillés au ciseau. 
On peut dire que le personnage de ce 
Franciscain, dans sa rigidité même, 
invitait à cette géométrisation. Cepen- 
dant, la même qualité apparaît chez 
son compagnon, vêtu d’un costume 
luxueux à la mode. Le velours de la 
veste de ce jeune homme se drape, lui, 
aussi, en des plis linéaires. Le bord du 
col se découpe au ras du cou à angle 
droit, la forme du visage étant bâtie 
de méme, suivant un contraste rectan- 
gulaire sans aucun égard pour le 
charme ou la beauté. Ce personnage 
révéle, en méme temps, une vive 
maitrise des jeux de la lumière et de 
la surface. La fourrure, les cheveux 
blonds qui ont l’air de fils dorés, de 
méme que le modelé du visage sous la 
lumiére latérale, sont rendus d’une 
maniére suggestive. 


Nous remarquons les mémes traits 
caractéristiques dans un Portrait de 
jeune homme, a la National Gallery de 
Washington (Collection Widener). 
Son visage est construit suivant quasi 
les mémes contrastes géométriques. Le 
bord de la chemise blanche forme 
angle droit avec le contour du cou. 
Les quelques plis qu’on aperçoit dans 
le manteau sombre sont, tout comme 
dans le portrait de Naples, profondé- 
ment taillés. La lumière horizontale 
venant du côté gauche, fait porter les 
mêmes ombres sur le nez et sur le 
menton. Nous remarquons aussi la 
même maîtrise des qualités de sur- 
face : le tendre gris de la fourrure, 
les fils dorés des boucles qui sont d’un 
ton plus clair. L'effet général est si 
proche de l’aspect du jeune homme 
représenté dans le Portrait de Fra 
Luca, qu'on songe immédiatement au 
même peintre pour les deux tableaux. 

La peinture de la Collection Wide- 
ner figure au catalogue de la Natio- 
nal Gallery sous l'attribution parfai- 
tement exacte à un maître vénitien 
de l’époque de 1505 environ. On ne 
saurait nier son caractère bellinesque. 
S'il est d’un aspect un peu plus doux, 
plus moelleux que le portrait de 
Naples, cela s'explique d’une part, 
peut-être, par son état de conserva- 
tion, et, de l’autre, par la date, plus 
tardive, de son exécution. 

Bien que le portrait de Washington 
ne livre pas le nom du peintre, il 
confirme l'opinion de Berenson, et, en 
nous offrant une œuvre de plus du 
même peintre, nous fait avancer d’un 
pas de plus vers la solution de ce pro- 


blème. 
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20 VAN PUYVELDE 

Directeur honoraire des Musées Royaux des Beaux-Arts de 
Belgique, 4 Bruxelles, dont il fut, pendant de longues années, 
Vanimateur, a organisé, avant la guerre, aux musées de Wor- 
cester et de Philadelphie, une grande exposition d’art flamand, 
et s’est consacré, pendant la guerre, en Angleterre, a la rédac- 
tion des catalogues des dessins des collections royales du chateau 
de Windsor. Auteur de nombreux ouvrages, surtout dans le 
domaine de l’art flamand, il propose ici une audacieuse solu- 
tion de l’Enigme du Maître de “l’Annonciation ” d’Aix-en- 
EET OVEN CORN eR ER wh SGN Ce Pais alk Le Rete page 145 


Associate Prof. of the History of Art at the University of 
Pennsylvania, member of the Academia Nacional de Belas 
Artes of Portugal and Fellow in Portuguese and Brazilian 
Studies at the Library of Congress, is the author of Arqui- 
tetura Colonial Bahiana and many other studies of Portuguese 
and Brazilian Art. His article in this issue, on The Early 
Works of Claude de Laprade and the “ Style Louis XIV ” in 

LES LD I ARS SE COR D RE TE AE eas page 163 
brings out a new facet of the Franco- Portuguese artistic 
relations. 


UZANNE DAMIRON 


Dirige, depuis 1945, la Bibliothèque d'Art et d'Archéologie de 
l’Université de Paris, Docteur ès lettres, diplômée de l’Institut 
d'Art et d'Archéologie, elle a consacré sa thèse principale à 
l’art roman pyrénéen. La matière de son article sur la Revue 

“VL Artiste”, sa fondation, son époque, ses animateurs... page 191 
est tirée de sa thèse complémentaire, où elle s’est attachée à 
évoquer le but et l’esprit de cette ancienne publication. 
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Whose name has become familiar to our readers since 
his war-years’ activity at the Fogg Museum of Harvard 

i University, has since returned to Vienna as Director of the 

iy great Albertina Graphische Sammlung. Author of many 

: studies, particularly centered around Rembrandt, his interests 

go however far beyond a single field, as we can see in this 

issue, to which he adds A New Contribution to the Problem 

of the “ Portrait of Fra Luca Pacioh”................. page 203 


L'article de M. Otto Benesch fait partie de la série d’articles 
qui doivent paraître plus tard dans le volume d’essais dédiés 
a Hans Tietze. 


Reproduit sur la couverture: Célestin Nanteuil, — La Butte 
Montmartre, eau-forte. 


Tous les articles sont publiés en frangais ou en anglais et en 
traduction intégrale. Nous indiquons, a gauche, la pagination 
des articles originaux et, à droite, celle des traductions. 
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‘Honorary Director, Royal Fine Arts Museums of 


Belgium, Brussels, organized, before the war, the 
big exhibition of Flemish Art held at the Phi- 
ladelphia and Worcester Museums, and devoted 
himself, during the war, to the catalogues of 
drawings in the Royal Collections, at Windsor Castle. 
Author of many works, mostly on Flemish art, he 
suggests and argues here a new and bold solution of 
The Riddle of the Master of the “ Annunciation” 
of Aix-en-Provence (transl.).................. page 


Professeur adjoint d’histoire de l’art à l’Université 
de Pennsylvanie, U.S.A., membre de l’Acad. Nacio- 
nal de Belas Artes du Portugal et Fellow au centre 
d’études portugaises et brésiliennes à la Bibl. du 
Congrès, à Washington, est l’auteur de Arquitetura 
Colonial Bahiana et de nombreuses études touchant 
à l'art portugais et brésilien. Son article sur les 
Travaux de jeunesse de Claude de Laprade et le 
Style Louis XIV au Portugal (trad.)......... page 
dégage un nouvel aspect des relations artistiques 
franco-portugaises. 


Has been, since 1945, the head of the Paris Univer- 
sity Library of Art and Archeology. A graduate of 
the Paris Inst. of Art et Archeology, and a Docteur 
és lettres, she devoted her main theses to Roman- 
esque art in the Pyrenees. Her article on The 
Magazine “Vl Artiste,” its Founders, its Time, its 
Coninibutors. rans). cas le ee page 
is a revised excerpt from her complementary theses, 
wherein she tried to bring out the goal and guiding 
spirit of that periodical, 


Dont nos lecteurs ont suivi l’activité particulière- 
ment pendant la guerre, lorsqu'il travaillait au 
Musée Fogg de l’Univ. Harvard, assume, depuis 
lors, la direction de la grande galerie de l’Albertina 
de Vienne. Auteur de nombreuses études gravitant 
surtout autour de Rembrandt, il est loin de se limi- 
ter a un seul champ d’études, comme en témoigne 
ici sa Nouvelle contribution au problème du “ Por- 
trait de Fra Luca Pacioli” (trad.)............ page 


The. article of Mr. Otto Benesch is part of the 
series of articles to appear later in the Volume of 
Essays in Honor of Hans ‘Tietze. 
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